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1  Os negdcios com arte durante o Renascimento

O Renascimento foi um processo de forte expansdo de atividades culturais, que se
verificou no bojo do crescimento econémico derivado do comércio de longa distancia
verificado nos séculos XV e XVI. O fendmeno foi observado inicialmente nas cidades da
peninsula italiana, devido a sua posicdo de intermediaria entre o império bizantino, o
mundo islamico e as cidades da Liga Hanseatica no norte da Europa.

Na época das cruzadas as cidades italianas tinham se beneficiado do transporte e do
abastecimento da massa de guerreiros, do acesso aos mercados do Levante a partir dos
reinos cristdos 14 estabelecidos e das transferéncias de recursos do e para o papado.!
Durante a revolugdo comercial do século XIII mercadores italianos abasteciam a elite
européia com produtos de luxo vindos do oriente: sedas, papel, ceramica, perfumes,
tapetes, remédios e especiarias, oferecendo em trocas produtos primarios (metais,
madeiras, escravos); o déficit comercial europeu era coberto com o envio de prata para o
oriente. Nos dois séculos seguintes desenvolve-se algo assemelhado a um processo de
substituicdo de importagdes de bens de luxo,> com o desenvolvimento da manufatura
européia de armas, de tapetes (nos Paises Baixos), de seda (na Italia) e de tecidos de la
(na Itdlia e nos Paises Baixos). Durante 0 mesmo periodo surgiram diversas inovacoes
financeiras e contratuais, nos campos da navegacao e de seguros.

Encontramos dois polos de desenvolvimento na peninsula: o que ligava o vale do P¢ -
Mildo, Parma, Piacenza, Bolonha, Modena, Mantova - ao porto de Veneza; e o da
Toscana, que ligava as cidades do vale do Arno - Florenga, Luca, Siena, Arezzo, Prato,
Volterra, Verona - ao Porto de Pisa. Na maioria dessas cidades desenvolveram-se
manufaturas - metalurgia em Mildo, cordoalha em Bolonha, tecidos de 18 em Verona e
Florenca, seda em Luca. Em paralelo cresceram as atividades financeiras - 0s banqueiros
de Siena cuidando das financas papais e, em todas as cidades, se envolvendo no comércio

1 A referéncia aqui é Goldthwaite (2009).

2 Ver Goldthwaite (2009:6). A justificativa dessa afirmacdo exige um livro inteiro. Deixo para outra
ocasido.
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de longa disténcia. E o clero foi beneficiado, pois 0 aumento da riqueza em geral elevou
o valor da renda de suas terras e dos dizimos recolhidos.

Como resultado, a riqueza era mais bem distribuida entre as principais cidades da
peninsula italiana do que no resto da Europa; e suficientemente concentrada no interior
de cada uma delas para dar origem a um consumo de bens de luxo que proporcionava um
mercado para artistas de todos os tipos. Ali nasceu um mercado consumidor de obras de
arte, formado pelas elites comerciais e financeiras e pelas cortes dos potentados locais,
tanto leigos como eclesiasticos.

Estas cortes, formadas por funcionarios de todos os niveis, de ministros a cozinheiros,
cresceram na medida em que os dirigentes renascentistas montavam um aparelho de
estado capaz de organizar a guerra, subordinar os senhores locais e as cidades e taxar o
comercio. Em um cendrio de guerras continuas, a arrecadacdo era sempre insuficiente, o
que levou a venda de cargos publicos em toda a Europa. Estes funcionarios eram
relativamente mal pagos, seus salarios reais decrescendo a medida que 0S precos
aumentavam; mas tinham outras fontes de renda derivados dos cargos que ocupavam;
Trevor-Hoper calcula que estas outras rendas Ihes rendiam o triplo de seus salarios, seja
via cobranca de impostos,® venda de audiéncias com os podersos e todo tipo de trafico de
influéncia — sem falar dos privilégios excepcionais concedidos aos grandes da corte. Por

exemplo, na Inglaterra durante o reinado de Elizabeth I:

“Sir Walter Ralegh [recebeu] o direito de expropriar 0os bens dos bispados de
Bath, Wells e Salisbury, bem como a interpor seu bolso entre o produtor e o

consumidor de estanho; ao conde de Essex [foi concedido] o direito de arrendar

% “Todos os soberanos europeus agiram da mesma maneira (...) Eles arrendavam terras da coroa por menos
de um quarto de seu valor para que os funcionarios ou cortesdos pudessem viver da diferenca. Concediam
monopolios que rendiam a coroa menos de um quarto do que era arrecadado. Cobravam antigos impostos
irracionais, ou mesmo novos impostos irracionais, impondo fardos irracionais aos contribuintes. O rei da
Franca obrigava seus camponeses a comprar mais sal do que necessitavam para aumentar a arrecadacéo da
gabelle. Todos conhecemos 0 peso que assumiu o custo das guerras nos reinados da rainha Elizabeth e de
James 1. Mas o custo total para a sociedade era o quadruplo do que custava para a coroa.” (Trevor-Roper,
2011: posicao 1102).
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0 monopdlio da venda de vinhos doces a comerciantes, 0s quais compensavam

essa perda elevando o prego aos consumidores.”

Os beneficiarios do sistema empregavam técnicas semelhantes para explorar seus
beneficios, constituindo uma grande rede hierarquizada de clientelismo — ninguém
esperava que Sir Walter Ralegh fosse administrar pessoalmente as terras dos bispados.
Além disso, a corte do governante era 0 modelo no qual se inspiravam pequenas cortes
dos principais privilegiados. Um sistema similar era encontrado no interior da igreja, com
0 papa replicando as cortes seculares e sendo emulado por cardeais e bispos.

Dessa maneira uma elite rentista dava emprego para todo tipo de subordinados, parte dos
quais se constituiu em uma classe média que, na medida do possivel, tentava imitar o
comportamento de seus empregadores. Por outro lado, a elite comercial e financeira
muitas vezes também tentava reproduzir o comportamento dos governantes, adquirindo
terras, formando cortes privadas, tentando capturar rendas e reproduzir o modo de vida
da corte. Assim se constituiu um mercado consumidor para bens de luxo, entre 0s quais
estavam as obras de arte.

1.1 Asegmentacao do mercado de arte

O consumo de arte pela elite da Europa diminuiu significativamente com o final do
império romano e as invasoes barbaras, permanecendo no império bizantino em sua forma
mais caracteristica, 0 mosaico. Com a volta da paz e do crescimento econémico que se
seguiu ao inicio das Cruzadas ocorreu uma expansdo da arquitetura religiosa, com a
construcao de catedrais e conventos. No inicio a decoracdo mural era feita com o uso de
mosaicos e pinturas em afresco realizadas por artesdos que se deslocavam entre as
localidades, sem pouso fixo - nenhum mercado local gerava demanda suficiente. As

“Trevor-Roper, (2011: posicdo 1092).
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imagens seguiam a iconografia tradicional, sem inovacGes perceptiveis em estilo e
técnica.®

Com o crescimento das cidades, principalmente na peninsula italiana, e o aparecimento
de ordens religiosas (Beneditinos, Franciscanos, Dominicanos e Agostinianos) e de
fraternidades aumentou igualmente o nimero de prédios religiosos e, consequentemente,
a demanda por decoracdo mural. A producdo de afrescos era sustentada por doacdes de
fiéis e dava origem a bens integrados,® paredes pintadas que ndo se constituem em
mercadoria pois ndo podem ser vendidos separadamente do imoével. O aumento da
demanda permitiu que alguns mestres comegassem a se fixar, abrindo ateliés, como foi o
caso de Giotto. Segundo Etro (2017:5) apareceu alguma competicdo entre estes ateliés,
que se refletiu na transicdo de um pagamento por dia de trabalho para o pagamento por
peca. Pode haver alguma relacdo entre essa suposta competicdo e uma inovagdo no
produto, com a introducéo do suporte de madeira para a pintura de altares e retabulos, o
que permitia que a peca fosse produzida no atelié e ndo mais em um local ao qual o
publico tinha acesso. Estas pecas mdveis podiam ser comercializadas independentemente,
constituindo-se, portanto, em mercadorias. Nesses ateliés comecaram a ser produzidos
igualmente pecas baratas, geralmente coOpias das grandes obras, que se destinam a

decoracdo domeéstica.

Assim, desde a Renascenca o mercado de arte tem o formato de um iceberg. Utilizando o
critério de segmentacdo por preco vemos que a parte visivel € formada pelas obras de alto
valor, incensadas pelos colecionadores e criticos, que ficaram para a histéria. A base
submersa, fora do alcance de nossos olhos, é formada por um nimero infinitamente maior
de obras baratas, com finalidades meramente decorativas, sem justificativa na critica, que
ndo integram acervos dos museus de arte e foram esquecidos ou no maximo ocupam as
vitrines dos museus sobre a vida cotidiana. A maior parte dessas obras sdo cromos,
freqlientemente com tematica religiosa, objetos de decoracdo baratos e sem valor de
revenda. A medida que aparece e se desenvolve um grupo de compradores de renda média

5 Etro (2017:5).

& A definicdo é de Costa (2002:181-4). Devo esta referéncia a minha amiga Claudia Ndbrega.
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aparecem obras de arte reconhecidas com prego igualmente intermediario. Dessa forma
proponho que pensemos em trés mercados distintos. O superior e o inferior ndo se tocam.
O intermediario tem zonas cinzentas em seu contato com as extremidades.

O mercado superior ¢ alimentado pelo que Pierre Bourdieu’ denominou campo da
producdo erudita, no qual produtores ofertam bens culturais destinados a outros
produtores de bens culturais, 0s quais também produzem para outros produtores de bens
culturais. Todas essas pessoas compartilham um discurso erudito (uma interpretacédo
‘criativa’ para uso dos ‘criadores’), que valoriza ou ndo determinadas caracteristicas
desses bens, formando assim um puablico camplice. A critica produtora desse discurso
erudito busca compreender as motivagdes mais profundas do artista e, assim, se afasta do
publico ndo-especializado. Este discurso € a principal barreira a entrada no mercado

superior.

Ja os mercados intermedirio e inferior sdo alimentados por bens culturais produzidos
pelo campo da inddstria cultural - aqueles destinados a um publico leigo, formado por
ndo-produtores de bens culturais, que “podem ser recrutados tanto nas fragdes ndo-
intelectuais das classes dominantes (‘o publico cultivado’) como nas demais classes
sociais.”® Neste trabalho substituo classes sociais, categoria utilizada por Bourdieu, por
classes de renda.

Por outro lado, igualmente desde a Renascenca existe uma segmentacdo espacial: o
mercado costuma negociar quadros produzidos no proprio local. Isso € explicado por
razdes institucionais e econdmicas. Primeiro devido a acdo das guildas, que usavam
barreiras politicas para reservar o mercado aos habitantes locais. A isso se acrescenta o
elevado custo dos transportes antes do aparecimento da energia a vapor, de tal forma que
em geral o transporte terrestre interurbano era restrito a (i) obras de alto valor, sobretudo
pinturas leves, depois que o suporte em madeira foi substituido pela tela; (ii) aquelas de
menor valor que se beneficiavam de economias de escopo, sendo transportadas junto com
outros produtos, como livros; (iii) as que se beneficiavam de um processo de arbitragem,

7 Bourdieu (2007).
8 Bourdieu (2007:105).
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baratissimas no local de producdo e que podiam ser revendidas com margem substancial
em outras cidades, freqlientemente & margem da lei; (iv) obras muito leves e faceis de
transportar, como gravuras. Essa situacao s6 ira mudar a partir de meados do século XIX,
com o barateamento dos transportes®.

Havia diversos sistemas de vendas:

"O primeiro é o doméstico: um homem rico acolhe o artista ou escritor em sua
casa por alguns anos, lhe da alimento, moradia e presentes, e espera ter suas
necessidades artisticas e literarias atendidas. O segundo é o sistema de
encomenda sob medida: novamente uma relagdo pessoal entre o artista ou
escritor e seu patrdo (“cliente" pode ser um termo melhor neste caso), mas uma
relacdo temporaria, apenas até que a pintura ou o poema seja entregue. O
terceiro € o sistema de mercado, no qual o artista ou escritor produz um 'ready-
made' e depois tenta vendé-lo, seja diretamente ao publico ou através de um
comerciante. Este terceiro sistema estava surgindo na Italia naquele periodo
[Renascenca]. embora os primeiros dois tipos fossem dominantes. O quarto e
quinto tipo ainda ndo haviam aparecido: o sistema de academia (0 governo
controla através de uma organizacdo integrada por artistas e escritores e
renome) e o sistema de subvencéo, no qual uma fundagdo subvenciona

individuos criativos mas ndo determina o que estes devem produzir."°

1.2 Os negdcios domésticos e por encomenda

Os mercados para pinturas surgiram lentamente, na Europa renascentista, em funcao das
mudancas econdmicas e politicas que ocorreram nas cidades italianas e nos Paises Baixos.
O mercado foi uma das inovacdes que influenciaram o comércio de arte, mas esta longe

® Exceto no caso dos Paises Baixos, onde um pequeno territério com facil acesso ao mar devido a rede de
rios e canais, permitiu que comerciantes das cidades médias utilizassem o transporte aquatico para ter
acesso a quase todas as demais cidades e vilas.

10 Burke (1986:88).
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de ser a Unica. Outra de igual importancia é o aparecimento da nocao de artista, alguém
que pode valorizar uma obra por sua assinatura, diferenciando-se assim de um arteséo
qualquer, como um pintor de parede. Este papel privilegiado é exclusivo dos pintores de
obras caras, ficando a producéo de obras populares restritas a artesdos andnimos?.

Produtores e compradores (artistas e patronos) ndo precisam de mercados para se
relacionarem. Durante toda a Idade Média'? as obras de arte trocavam de méos através de
dois canais, as encomendas e as doacBes'®, com ou sem a participacio de um
intermediario. Estas obras (estatuas, altares e afrescos) estavam dentro das igrejas. Nao
sendo objeto de revenda, ndo existia mercado secundario, logo ninguém pensava em
ganhar dinheiro com sua valorizagdo. “Poder, decoro, honra e exibi¢cao eram importantes
natroca de presentes e esses critérios eram determinados pela tradicdo cultural e ndo pelos
mercados”*

Ao me referir & producdo e venda de obras de arte neste momento historico estou
restringindo minha atencao ao topo do iceberg, as grandes obras das quais ainda hoje
temos noticia. Em muitos casos tratava-se de doacbes a popula¢do como um todo, como
a decoracdo de igrejas, as quais o acesso era livre. A doacdo engrandecia o doador
interessado em impulsionar sua carreira politica, seja no espa¢o municipal ou regional.
Mas havia igualmente encomendas de obras para consumo privado, basicamente a
decoracao de palécios dos ricos, a cujos saldes o publico ndo tinha acesso, mas as elites
sim.

Abaixo da superficie existia em paralelo um mercado para pecas baratas, geralmente
cdpias miniaturizadas das grandes obras, ao lado de madonas e bals de casamento —
simples objetos de decoracdo ou amuletos para afastar o azar, que ndo mereciam qualquer
demonstracdo de apreco por parte de especialistas. Neste caso o risco era do produtor ou

11 Greffe (2007:29).
12 Refiro-me ao periodo anterior ao ano 1400 da era crista.

13 Doar obras de arte a um poderoso, como qualquer doagéo, pode ser visto como uma demanda por um
beneficio futuro. (Mauss,1974).

14 De Marchi e Van Migroet (2006:72).
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de algum intermediario, que ndo sabia se iria encontrar comprador, enquanto no caso
anterior o risco era compartilhado entre o artista, que ndo sabia quanto receberia, e 0
mecenas, que ndo sabia qual a qualidade da obra encomendada ja parcialmente paga.

Os estudos existentes sobre o século XV focam nas cidades da Italia Central, onde a obra
de arte era um bem complementar da arquitetura suntuaria. Tanto a escultura como,
sobretudo, a pintura, destinavam-se a decoracgdo de altares, capelas e palécios, prédios de
custo muitissimo mais elevado do que as obras que continham. Uma caracteristica
distintiva dos contratos de encomenda de tais obras era que raramente definiam um preco
fixo; podiam incluir um maximo e um minimo, mas o preco final era determinado
posteriormente a entrega da obra.

Baxandall (1988) mostra que em Florenca, antes do estabelecimento de um mercado de
arte, os pintores eram remunerados pelo valore di fatica, o custo de produgdo, como
qualquer outro artesdo. Esse custo incluia as matérias primas, que eram funcdo do
tamanho da peca (tela ou madeira, 6leo ou témpera e, especialmente nas obras religiosas,
0 ouro em po que se acrescentava a tinta) e o tempo de trabalho, funcédo parte do tamanho,
parte do grau de detalhe da peca. Havia uma hierarquia baseada na dificuldade, que
variava desde a natureza morta, mais barata, até as pinturas historicas e religiosas, cheias
de figuras humanas, as mais caras, bem como das roupas, de producao nédo téo caras, até
0s corpos desnudos, os mais trabalhosos. O tamanho e o grau de dificuldade
determinavam a estimativa do nimero de horas necessarias.

O artista do inicio do século XV era um artesao sofisticado, mas ainda um simples artesao,
um trabalhador bracal, assemelhado a um pintor de paredes — de quem, em geral, buscava
desesperadamente se diferenciar. Sua hora de trabalho costumava ser mais cara do que a
maioria, algo em torno de 50 % acima do que ganhava um artesdo médio, como um
marceneiro, mas nada que Ihes permitisse enriquecer. Seu status era um pouco mais

elevado, mas ele ndo passava de um servidor dos ricos.

Os artistas-artesdos, independentemente de seu prestigio, procuravam aumentar seus
ganhos explorando ateliés. Nessas organizacGes tentavam se beneficiar de economias de
escala transferindo para seus assistentes e para os aprendizes mais avancados as tarefas

acessorias (preparar as tintas e pincéis, montar as telas) e grande parte da pintura,
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reservando ao artista 0 toque de mestre.’®> Ndo sabemos que parcela da receita desses
ateliés decorria da venda das grandes obras, dos ready-made baratos para o grande
publico e do ensino aos aprendizes — a pesquisa historica ainda precisa desenvolver este
aspecto.

Os precos eram fixados pelas guildas. Na maior parte das cidades a mesma guilda reunia
artistas e comerciantes de artes a decoradores, tecelGes e pintores de paredes. Nas cidades
onde a demanda por obras de arte era relevante foram criadas guildas locais especializadas
em producdo e comércio destes bens, todas sob a protecdo de Sdo Lucas (o ap6stolo que
teria pintado um retrato da Virgem). E interessante que mais de um século apds a Reforma
ter abolido todos os santos ainda continuavam existindo guildas de Sdo Lucas nos Paises
Baixos protestantes.

Os custos de transacdo eram elevados, pois 0s contratos eram necessariamente
incompletos. Ainda que seu texto freqlientemente incluisse desenhos e esbocos, ndo havia
como determinar a qualidade artistica atraves do vernaculo, muito menos em latim, lingua
escrita da época. Por isso eram frequentes as querelas, com as queixas sendo dirigidas as
guildas e os pareceres do julgamento da contenda por uma junta de peritos. Mas havia
critérios objetivos pra mensurar esse valor final. Borso d’Este, duque de Ferrara, pagava
10 libras bolonhesas por pé quadrado. Ja o mercador florentino Giovanni de Bardi pagava

pelos materiais e pelo tempo dispendido.

Por outro lado, alguns artistas eram contratados como criados de luxo em troca de um
salario mensal e alojamento para toda a familia. Este foi o caso da relagdo entre o pintor
Andrea Mantegna e Ludovico Gonzaga, marqués de Mantua, que durou de 1460 a 1506.

Por vezes o salario ndo era pago, mas Mantegna se mantinha morando na casa cedida por

15 E assim contrariando a doenca de custos de Baumol, que pretende que nas atividades culturais a
produtividade € constante, ai derivando que a concorréncia leva a custos crescentes. Mas ndo sejamos
mesquinhos; Baumol se referia acima de tudo as artes performaticas (é impossivel aumentar a produtividade
de um bailarino) e 20 anos mais tarde dara uma contribuicdo importante para o estudo especifico das artes
visuais (Baumol, 1986).
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Gonzaga, comendo na mesa dos ervidores e vendendo suas obras a outros clientes, se

beneficiando do prestigio de pintor do marqués.

Quando o artista era um assalariado do patrono, este ultimo era o proprietario de toda a
producdo, para uso proprio, venda ou doacdo. A isso se submetiam em geral artistas
jovens, como uma etapa transitéria enquanto incapazes de fazer o jogo de negociacgdo de
encomendas com 0s ricos — freqlientemente a vida toda, formando o proletariado do setor.
Ao contrario, 0s arquitetos tendiam a permanecer por longos periodos como assalariados,
devido ao longo tempo exigido para a finalizacdo de suas obras — e recebiam salarios

muito maiores.

Era frequente que patronos ou governos locais fizessem licitagcdes para escolher o artista
que realizaria uma determinada obra. Igualmente usual era o atraso nos pagamentos aos
artistas — e destes aos seus fornecedores, em uma grande cadeia de crédito informal que
sustentava 0 consumo conspicuo dos ricos e 0 consumo basico de seus servidores. O
laxismo contratual'® predominava e s6 muito raramente algum credor recorria a justica,

sob pena de ser ostracizado pelos clientes.

Uma discussé@o aprofundada sobre esses contratos esta em Nelson e Zeckhauser (2008),
que afirmam que o objetivo almejado pelos patronos era elevar o status mediante a
celebracdo de si mesmos e suas familias. Esse resultado dependia da tomada de uma série
de decisGes por parte do patrono e sua trupe: selecionar o artista, 0 material, o tamanho,
a localizacdo, o tema e a composicdo, tudo isso levando em conta o objetivo de atingir
positivamente um determinado publico-alvo. As restri¢cbes a este conjunto de escolhas
compreendiam o custo, a disponibilidade dos melhores artistas, de materiais e de locais

para exibicdo.

16 O conceito refere-se a pratica de tolerar atrasos de pagamentos e/ou entregas, devido ao longo tempo de
espera em caso de apelo aos tribunais. Usei esta expressdo em Sa-Earp (1993).

IE-UFRJ DISCUSSION PAPER: EARP, TD 025 - 2022. 14



A relagdo entre patrono e artista também pode ser vista com a colocacéo deste tltimo na
condicdo de agente e o primeiro como principal.l” Mas essa relagdo ndo explica tudo, por
h& uma segunda relacdo implicita: o patrono estd encomendando uma obra que precisa
satisfazer a uma platéia, o grupo de referéncia que se quer impressionar. Esta platéia era
formada por dois tipos de criaturas: as terrenas (sejam contemporaneos ou as futuras
geracOes) e as celestes (Deus e seus interlocutores, Maria e todos os santos). Nesta
segunda relacéo o papel de principal fica com a platéia terrena e celestial que ira apreciar
e avaliar a obra, enquanto patrono e artista formam um “duo criativo” para desempenhar
o0 papel de agente. A avaliacdo da platéia gera prestigio ou desprestigio para o duo criativo
(e talvez a vida eterna ou o fogo do inferno), mais um beneficio econémico para o artista

sob a forma de novas encomendas e um beneficio politico para o patrono.

Em um jogo agente-principal a relagéo ¢ dificultada pela assimetria informacional, visto
que o patrono conhece melhor o resultado desejado, enquanto o artista conhece melhor
as possibilidades técnicas que permitem atingir resultados que o patrono sequer poderia
imaginar. Este jogo € ainda mais complicado pelo fato de que geralmente a relagéo entre
artista e patrono € permeada por intermediarios, que no caso das cortes renascentistas
costumavam ser os familiares, amigos e cortesdos do patrono, que por vezes interferiam
muito mais do que este ultimo, sempre ocupado pelas tramas da politica, da religido e da

guerra.

Em alguns casos o patrono € o representante de um grupo — seja uma familia, uma
irmandade religiosa, uma guilda ou um governo municipal. Obviamente outros membros
do grupo irdo avaliar o resultado, segundo critérios que freqlientemente ndo foram
estipulados claramente no contrato. Mesmo quando o0 patrono esta por sua propria conta
é freqliente que tenha que negociar com os donos do local onde vai ficar a obra. E muito
comum que esteja oferecendo um altar ou uma capela dentro de uma igreja, o que implica
em que a ordem religiosa que controla o local vai opinar antes de permitir o uso de seu

170 principal define o trabalho a ser feito e paga o agente para executa-lo, enquanto o agente cumpre essa
tarefa e recebe seu pagamento.
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espaco.’® Ou seja, ha sempre uma negociagdo quanto a natureza e qualidade do produto
antes, durante e depois de sua realizag&o.

Por seu lado, o artista sabe que realizar uma obra bem feita repercute favoravelmente
sobre sua reputacédo, tanto em termos de competéncia artistica como de responsabilidade
profissional. 1sso ndo apenas Ihe trard novos clientes mas também novas encomendas do
mesmo patrono, Visto que o contrato entre pessoas ja conhecidas reduz drasticamente o0s
custos de transacdo, medidos tanto em tempo como em dinheiro. Além disso a alta
reputacdo eleva o preco da hora de trabalho do artista muito acima da média praticada
pelos demais, como foi o caso de Michelangelo e Rafael.

A estratégia do chicote e da cenoura parece ter sido a preferida pelos patronos. A cenoura,
além do pagamento, consistia na combinagdo entre o incremento no status do artista, no
seu orgulho e também a possibilidade de obter futuros contrato. O chicote, a rejei¢éo de
uma obra ou alguma outra forma de humilhag&o — como a remogéao de um altar para uma

igreja de menor expressdo ou um corte significativo no pagamento.

A relacdo com a platéia terrena era dificultada pelo fato de que esta podia ser muito
heterogénea, 0 que obrigava o projeto a atender diferentes gostos. A inclusdo de algum
signo que comunicasse quem era o patrono, como seu brasdo de armas ou sua bandeira
servia para comunicar as elites a magnificéncia do mesmo. Mas em geral se buscava obter
a aprovacao mesmo de platéias menos influentes, como as mulheres, os jovens e 0s
pobres. As expectativas de cada um desses grupos eram distintas, bem como a educacao
do olhar e as circunstancias em que viam a obra.

Dentre as diversas formas possiveis de influenciar uma platéia as obras de arte e
arquitetura tinham uma vantagem sobre roupas suntuosas, banquetes e funerais: eram

perenes e assim atingiam as geracdes futuras (e ainda custavam muitissimo menos do que

18 Em especial no que respeita a cenas de nudez e ao uso do rosto de personalidades da época em
personagens bons e maus.
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os prédios).'® O sucesso que tiveram nessa tarefa faz com que até hoje nomes de familias
como os Médici e os D’Este sejam conhecidos pelo grande publico e ndo apenas pelos
historiadores, os Unicos a terem familiaridade com aquelas tantas familias patricias que
ndo se destacavam pelo consumo artistico. Acima de tudo, esta era a forma de distingdo
possivel em um momento que ascendiam ao patriciado urbano uma série de novos ricos
ligados ao comércio e as financas, nao dispondo de brasdes ou terras de familia e que ndo
queriam ser confundidos com um logista ou agiota qualquer.

Influenciar a platéia implicava em oferecer um produto diferente, uma inovagédo
incremental que ndo pudesse ser replicada ou superada por um rival. Da Gtica do patrono
era importante que seus rivais ndo pudessem gerar obras semelhantes; dessa forma o preco
elevado funcionava como barreira a entrada. Além disso era preciso levar em conta as
possiveis reacdes das platéias tanto positiva como negativa — diante, por exemplo, da
estatua de um patricio apresentado como um atleta, santo ou guerreiro poderoso — ou,
alternativamente, como um Judas Iscariotes. O medo do ridiculo fazia parte do espetaculo

— e continua fazendo, nos dias atuais.

A medida que algumas igrejas e conventos se enfeitavam, aumentava o interesse das
ordens religiosas por obras de arte, bem como dos doadores. Isto podia servir para
aumentar a concorréncia entre artistas. Nessas circunstancias apareceu uma inovagao, 0s
concursos. Por exemplo, em 1401 a guilda dos comerciantes de 1a de Florenca abriu um
concurso para a escolha de quem faria a escultura em bronze da porta do batistério de Sdo
Jodo. Concorreram sete escultores, sendo vitorioso Lorenzo Ghiberti. Outros interessados
copiaram o sistema por toda a Italia, atraindo artistas de diversas regides e dando origem
a um mercado regional.

"A entrada no mercado era livre, para aqueles que tinham incorrido no custo

afundado da aprendizagem, inclusive o custo de oportunidade para o

19 Nelson e Zeckhauser (2008:46) citam o humanista Leon Battista Alberti, que escreveu na época: “Nos
construimos grandes obras para aparecermos grandes aos olhos de nossos descendentes; da mesma forma
nés decoramos nossas propriedades tanto para distinguir nossa familia e nosso pais como para nossa
exibigdo pessoal.”
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investimento em capital artistico (assim como a incerteza quanto ao a futura
produtividade como pintor). Os custos fixos de producdo eram a taxa paga
anualmente a guilda e a manutengdo da oficina.”?

Baxandall chama a atencéo para a complexidade das formas de pagamento: “A economia
italiana ndo era totalmente monetizada: ndo apenas 0s bancos e negocios mais
importantes, mas também as pequenas lojas empregavam uma combinagcdo complexa de
pagamentos cash, escambo e empréstimos. Embora os trabalhadores nas construgdes
recebessem salarios regularmente, exigindo que os patrdes tivessem moeda em maos, 0s
ricos desfrutavam de generosas linhas de crédito junto aos mercadores.”? E exibir
riqueza, através de moradias, doagOes, alimentacdo e vestimentas suntuarias, tinha um
efeito econdémico fundamental: gerava crédito na praca, ampliando e aprofundando a rede
de crédito formal e informal. Este elemento era tdo mais importante pelo fato do gasto
com bens de luxo concorrer com o dispéndio destinado as campanhas politicas e

operacdes militares, que eram prioritarios.

Quando um patrono encomendava uma obra enfrentava uma séria de custos financeiros e
sociais e ainda precisava superar diversas restrigdes. “Os materiais para um altar podiam
custar mais caro do que o trabalho do artista, mesmo se este fosse um dos mais caros. A
moldura dourada de um quadro frequentemente custava mais caro do que a pintura.
Diante do custo dos materiais, o afresco em geral era a solugdo mais barata, e as tapecarias
as mais caras.”?? As esculturas eram as obras mais caras de todas, devido ao custo do
bronze (matéria prima para canhdes e sinos de igrejas) ou das pedras, que precisavam ser
transportadas por vezes de centenas de quilémetros de distancia. Os custos financeiros
podiam ser enfrentados com o recurso ao crédito, obviamente criando problemas no longo

prazo.

20 Etro (2017:6).
2L Etro (2017:50).

22 Uma série de desenhos de dez tapecarias rendeu a Rafael mil ducados; os materiais, incluindo ouro e
prata, custaram quinze mil ducados. North e Migroet, (2000:51).
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Havia também riscos sociais, ligados a recepcao dada pela platéia. Antes de mais nada, a
obra s6 era plenamente apreciada depois de pronta, e seu periodo de producéo podia levar
anos a fio. Além disso podia haver uma mudanca de propriedade devido a mortes,
faléncias, confiscos e fuga de patronos. Pelo lado da demanda, a iconografia podia ser
demasiado complexa e ndo ser compreendida pela platéia. E a obra podia ser considerada
de mé qualidade e a recepcao ser negativa — o maior pesadelo a assolar 0s patronos.

As restricfes eram muitas, a comecar pela da localizacéo, se em local publico ou privado,
por exemplo, de uma ordem religiosa. Havia também as de espaco — em cada igreja existe
apenas um altar principal e a disputa pelo mesmo envolvia todo tipo de barganha politica.
E também a restricdo de disponibilidade, pois o artista desejado podia nédo estar disponivel
no momento, e podia ser necessario negociar com seu atual patrono para obter a liberacéo.
Podia haver também a restricdo de materiais — por exemplo, muitas esculturas ou
revestimentos eram feitos com o porfirito encontrado nas imediagbes de Roma, em
especial em obras antigas. Em 1585 o papa proibiu sua coleta na regido, e obter uma

permissao para contornar essa restricdo era um simbolo de altissimo status.

Mas as restricdes mais importantes referiam-se ao decoro, posto que este era altamente
subjetivo e diversificado — dizia respeito aos diferentes gostos de seus iguais, seus
inferiores e acima de tudo seus superiores. Tudo o que fosse considerado excessivo para
0 status do doador e/ou que atraisse a inveja de algum poderoso podia resultar no
ostracismo do patrono. Era de especial importancia os rostos de quais poderosos iriam
entrar nas obras sacras e em que personagem seriam aplicados. Imagens consideradas
indecorosas poderiam ser removidas, corrigidas (por exemplo, pintando roupas sobre
corpos nus) ou mesmo destruidas. Outra restricdo comum dizia respeito a uma ordem
religiosa proibir a colocacdo da cota de armas da familia em um altar ou fachada de igreja.

E nesse ambiente que apareceu uma inovacéo radical: a nocao de estética, que avalia a
obra desligada de sua utilidade?. Durante a Idade Média a avaliagdo da pintura do teto
de uma igreja diria respeito ao cumprimento uma funcéo religiosa; por exemplo, uma
igreja de S8o Francisco deveria ter pinturas desse santo. JA no Renascimento a decoracao

23 Greffe (2007:28).
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do teto da Capela Sistina era avaliada levando em conta conceitos como perspectiva,
similaridade com figuras humanas ou animais reais, etc. — qualidades estéticas. Voltarei
ao tema mais adiante.

Em paralelo a esses negdcios com obras de arte de alto preco, desenvolvia-se um mercado
de obras de arte baratas, via de regra copias reduzidas de obras sacras produzidas sem
muito cuidado, para um publico pouco exigente. Em geral essas cOpias eram feitas nos
préprios ateliés dos artistas que pintavam as grandes obras, fazendo parte do aprendizado
dos alunos. Ndo se sabe qual o peso dessas vendas de pegas baratas na economia dos
ateliés.

Enquanto esse era o cenario no qual se desenvolviam 0s negocios com arte nas cidades
italianas, bem ao norte dos Alpes, no hub comercial e financeiro de Bruges surgiu uma
nova forma de relacionamento entre os artistas e seus consumidores: 0 mercado para obras
de arte em que pecas de alto valor eram produzidas ndo sob encomenda para um patrono,
mas simplesmente para 0 mercado, sem comprador previamente definido. Mas ndo nos
enganemos, diferentes formas de transmissdo podiam coexistir: uma vez instalado o
mercado tanto para as obras caras como baratas, as encomendas ndo desapareceram, mas
passaram a ocupar uma posi¢cdo minoritaria, em geral restrita a retratos e a obras de
superstars, como permanece até hoje. Na historia raramente uma novidade elimina o

antigo dominante, mas o relega a uma posicéo inferior.

1.2.1 Artistas na corte dos D'Este em Ferrara

Um exemplo do funcionamento do sistema de patronagem na primeira metade do século
XVI ¢ a corte dos duques D'Este, em Ferrara. A corte tinha um corpo permanente de
artistas, 0s mais importantes dos quais eram 0s musicos: um maestro, 6 a 10 musicos de

corda e 7 a 10 musicos de sopro. Outros permanentes eram um ou dois pintores, um
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escultor, um joalheiro, um ou dois iluminadores, um gravador e os corpos de funcionarios

administrativos e artesdos.?*

Os artistas e outros servidores podiam ser contratados de quatro formas distintas: como
salariati di bolletta, stipendiari del soldo, empregados da corte (temporéarios e
permanente) e aqueles pagos por trabalhos eventuais. Os salariati di bolletta eram
funcionérios permanentes da corte, remunerados de trés maneiras. Uma parte era um
salario mensal pago em moedas de prata e cobre. Mais importante era um salario em
espécie, que variava de duas a trés vezes mais do que o anterior; consistia em moradia,
alojamento para animais nas cocheiras ducais, alimentos, objetos domesticos, roupas,
calcados, presentes de casamento e aniversario e pagamento de funerais. Havia também
pagamentos extraordinarios remuneravam qualquer trabalho que excedesse os limites
normais acordados, seja em numero de pecas ou em horas de trabalho. Alguns artistas
eram encarregados de missdes diplomaticas junto a parceiros atuais ou potenciais do

duque.

Os stipendiari del soldo recebiam igual tratamento, mas por periodo determinado; a
maioria dos pintores, escultores, gravadores, iluminadores, masicos e cozinheiros
estavam nesta categoria. Os funcionarios da corte recebiam apenas os salarios, sem 0s
beneficios das categorias anteriores; entre estes figuravam douradores, decoradores,
fabricantes de espadas e moveleiros. J& os contratados por trabalhos eventuais podiam ser
remunerados por dia ou por tarefa; assim eram contratadas companhias de teatro, coros.
joalheiros, construtores e ceramistas.?® Pelo menos 40% dos artistas vinham de outras
cidades, o que parece confirmar a tese de Federico Etro de que durante a Renascenca o

mercado para artistas de qualidade superior ultrapassava fronteiras regionais.

A corte de Ferrara também importava artigos de luxo de outras cidades italianas, como
Roma, Génova, Bolonha, Mildo, Florenca e Veneza. Eram adquiridos regularmente

24 Um ou dois ferreiros, dois carpinteiros, um cortador de pedras, um gravador, um ou dois armeiros, dois
ou trés jardineiros, cozinheiros, alfaiates, peleteiros, tapeceiros).

25 A fonte sobre Ferrara é Guerzoni (2016).
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pinturas, esculturas, livros, moedas, pedras preciosas e antiguidades. Essas compras

ficavam a cargo de funcionarios especializados, os antiquari.

1.3 A mudanga organizacional: das guildas aos ateliés independentes

Antes de entrar no estudo de alguns mercados importantes, porém, é conveniente observar
0 comportamento das instituicdes reguladoras — as guildas, e seu impacto sobre os
negocios com arte e a educacdo dos artistas. Estas entidades tinham importancia
econémica porque regulavam o comportamento de comerciantes e produtores com
caracteristicas semelhantes e negociava com as autoridades das cidades as condic¢des para
0 exercicio da profissdo. Mas seu papel historico vai muito além disso.?® Os estatutos das
primeiras guildas, desde o século XI, destacavam: a importancia da protecdo mutua e
assisténcia a seus membros; as regras para admissdo e o comportamento exigido para
continuar na guilda; e os deveres em relacdo as cidades, como manutencdo de ruas e

muralhas. Ou seja, elementos econdmicos e civicos estavam presentes.

As guildas se constituiam na principal e quase Unica instituicdo assistencial,
providenciando o enterro de seus membros e dando algum auxilio a suas viuvas e filhos,
impedindo que caissem, a0 menos no curto prazo, na miséria. Além disso eram 0s
organismos reguladores da educacéo profissional, fixando as regras do aprendizado nas
oficinas e ateliés, variando de um oficio a outro, de uma cidade a outra. O ensino constava
de diverso modulos; o tempo variava entra 2 e 7 anos, conforme a cidade, e ao final o
aprendiz era submetido a um exame, apresentando uma obra prima, que podia ser aceita
ou recusada. O reprovado podia apresentar-se novamente para uma segunda verificagdo.?’

No que diz respeito a seu papel econdmico, as guildas de S&o Lucas nas diversas cidades
preocupavam-se em regular o comércio de obras de arte, mais do que a sua producdo. Um

% As referéncias aqui sdo Epstein e Prak (2008a), Prak (2008), Prak (2006), Pfister (2008), Goede (2013).

27 Epstein e Prak (2008a) comparam este sistema com a educacdo universitaria de nossos dias — da
graduacgdo ao doutorado em um prazo de aproximadamente uma década.
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aspecto importante de todas as guildas era o controle de qualidade, para reduzir a incerteza
e, portanto, os custos de transacdo do comprador, e a preocupagdo em impedir que
reducbes de pregos tirassem a atratividade do negocio. Outro era tentar sob todas as
formas garantir uma reserva de mercado para seus membros.

Epstein e Prak?® mostram que a atuacdo das guildas reduzia custos de transagio em pelo
menos 3 estdgios do processo produtivo: (i) criacdo de um ambiente estavel, que
incentivava 0s artesdos a investirem e treinarem a nova geracgdo; (ii) coordenando
processos de producdo que podiam ser muito complexos; (iii) controlando a qualidade do
produto para reduzir a assimetria de informagao entre produtores e consumidores e dando

maior seguranca a ampliacdo dos negdcios.

A relacéo entre as guildas e os governos locais ndo era tranquila nem linear. As guildas
podiam queixar-se, por exemplo, de estrangeiros estarem invadindo seu mercado, sem
que as municipalidades tomassem qualquer providéncia. Por isso sempre havia uma certa
quantidade de oportunistas em busca de brechas que Ihes permitissem escapar aos rigores
da regulamentacéo.

A maior parte das obras eram pinturas, por isso é preciso colocar em evidéncia seu
produtores, destacando sua grande diversidade. Havia pintores de paredes, de placas, de
faixas, de portas, de carruagens, de tecidos, de desenho de tapecarias, de vidros, de
moveis, de miniaturas em livros, de copias e de obras originais. Sua remuneracdo e seu

status eram diferenciados, na razao direta do preco das obras que comercializavam.

Era comum que artesdos formados em uma especialidade migrassem para outra. Por
exemplo, douradores podiam transforma-se em pintores, pedreiros em escultores, embora
continuassem ligados a guilda original e sob protesto da guilda de S&o Lucas. Além disso,
o trabalho ia mudando conforme as oscilacdes da demanda. Todos os artistas durante a
época de vacas magras deixavam de produzir obras originais e apelavam para pinturas de

28 Epstein e Prak(2008: 4).
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menor prestigio e valor, trocando as telas de grande porte pelas pequenas, ou por copias,
pinturas de placas, de carruagens e mesmo de paredes.

Os artistas trabalhavam em ateliés?® que eram o locus simultaneamente da producéo de
obras de arte e da formacdo da mao de obra. O aprendizado resultava de um demorado
processo de learning by doing, em geral segundo regras estabelecidas por uma guilda e,
depois que estas se extinguiram ou enfraqueceram®, ao bel prazer de cada mestre. Grosso
modo, constituiam uma combinacdo de uma oficina com uma escola técnica.

Enguanto oficina, o atelié tinha que gerar a obra de arte; a primeira imagem que vem a
cabeca é a do um pintor, diante de um cavalete, usando tintas e pincéis sobre uma tela.
Um ambiente de trabalho intelectual. Mas, até meados do século XIX, o atelié era
simultaneamente uma oficina, o lugar onde se produziamos bens materiais - a tinta, 0s
pincéis e a tela - mediante o uso de processos artesanais vindos de longa data®!. A tinta
era feita com algum tipo de mineral colorido, que era moido e misturado em algum
liquido, seja agua ou um oleo mineral ou vegetal. Era um laboratério quimico, onde da
qualidade do pigmento e das caracteristicas do suporte liquido dependiam a intensidade
da cor, o tempo de secagem e a durabilidade. O mesmo se aplica ao verniz usado para
proteger a pintura. As cores podiam ser tdo caras e raras como as que levavam ouro ou
prata pulverizados e o azul ultramarino: este ultimo era feito com lapis-lazali importado
do Levante, em sua maior parte vindo do Afeganistdo; uma onca do produto podia custar
entre 10 e 40 dias de trabalho de um pintor.

Os pincéis eram feitos através da fixacdo de algum tipo de pelo sobre um cabo. O pelo
era o problema, pois dele dependia em grande parte o acabamento. Para as tarefas mais
grosseiras podia ser mera crina de cavalo, para as mais delicadas usava-se pelo de coelho,
texugo ou marta. Como alguns desses animais ndo se prestassem a ser criados no quintal,

29 Ayres (2014).

30 As guildas de Londres sobreviveram até o final da Il guerra mundial, ainda que com poderes muito mais
restritos & medida que o Estado se apropriava de suas funcdes.

31 Alguns ateliés operavam como holdings: o de Rafael tinha participagéo em diversos outros, assim como
no comércio de insumos, como madeira (Greffe, 2007:31)
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ndo era fécil obter a matéria prima, frequentemente vinda das imensiddes russas. Mais
importante do que construir os pincéis era sua manutengdo, que dependia do tipo de
suporte liquido do pigmento: ndo havia dificuldades para limpar o pincel das aquarelas,
mas os diferentes dleos criavam problemas sérios caso a operacdo fosse postergada,
chegando a inutilizar o pincel.

Finalmente, a base material da pintura. Até o século XV se pintava diretamente na parede,
aplicando a témpera? como técnica para produzir os afrescos. Evidentemente estas obras
ficavam fixas no mesmo local para todo o0 sempre; iSso era conveniente para patronos que
queriam decorar uma capela em uma igreja. Para que pudessem ser transportadas de um
local para outro, ainda que dentro de um mesmo prédio, passou-se a adotar painéis de
madeira, geralmente carvalho e, a medida que este foi se extinguindo, de mogno. Estes
paineis eram tdo mais dificeis de fazer quanto maior seu tamanho, sendo em geral
encomendados a marceneiros e podiam custar mais caro do que a mdo de obra do artista.
Esse custo estava ao alcance de um patrono rico, mas era um empecilho a divulgacéo da
pintura em lares menos abonados. A partir do seculo XVI comecam a ser usadas telas de
tecido, que podiam ser adicionadas a uma moldura de madeira, encomendada a um

carpinteiro por uma fracao do preco de um painel.

Produzir estes insumos tomava a maior parte do tempo de formacdo de um aprendiz no
atelié — no caso de Londres algo em torno de quatro dos sete anos de aprendizagem. SO
depois os adolescentes eram apresentados aos segredos da forma, via de regra pela cépia
de obras do mestre — produzindo pecas que podiam ser vendidas a baixo preco ou
retocadas para alcancarem precos médios/altos. A venda das coOpias fazia parte da receita
do atelié, podendo inclusive ser assinadas pelos mestres com se originadas de sua propria
méao. As familias dos alunos pagavam por sua formacgdo, com precos diferenciados
segundo a fama do mestre. Essas receitas garantiam a sobrevivéncia dos ateliés de menor
prestigio em tempos de crise, e 0 nimero maximo de aprendizes era rigorosamente
regulado e fiscalizado pelas guildas.

32 A témpera consiste em diluir o pigmento em uma mistura de 4gua e ovo (ou apenas a clara ou a gema).
A secagem é rpida, impedindo trabalhos prolongados.
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Além de aprendizes, os mestres freqiientemente tinham assistentes no atelié. Estes
personagens eram antigos aprendizes que ndo tinham conseguido apresentar a guilda uma
obra prima que comprovasse sua habilidade e portanto ndo adquiriam o titulo de mestre,
ndo sendo autorizados a abrir um atelié; também havia aqueles que ndo tinham o capital
necessario para abrir seu préprio atelié. Empregavam-se como assistentes dos mestres,
com duas tarefas principais que geravam economias de escala para o patrdo: uma era
pintar parte dos quadros (alguns se especializavam em paisagens, outros em vegetacéo,
figuras humanas, animais, etc.). A outra era pintar cOpias de boa qualidade das obras
consagradas do mestre, por vezes em tamanho menor, que pudessem ser vendidas a menor
preco. Um complemento era produzir cOpias em gravuras, a precos ainda mais baixos que
as copias em tela: uma forma de maximizar a rentabilidade do processo consistia em
aproveitar as economias de escopo dentro do atelié, reproduzindo um desenho bem
sucedido usando trabalho bracal barato. Os assistentes eram o proletariado do sistema.

1.4 Itdlia, século XV: primeiros movimentos de um mercado

A forma artistica herdada da antiguidade que antecedeu a pintura foi 0 mosaico, utilizado
tanto na Grécia quanto em Roma desde antes da era cristd, restrita a uns tantos palacios e
igrejas. A partir do século XII, a riqueza gerada pela revolucdo comercial produziu um
enriquecimento da igreja, tanto a partir da exploracdo de suas préprias terras como de
doagBes feitas pelos fiéis. E nesse momento que comecamos a encontrar em igrejas e
conventos uma das grandes inovagdes estéticas medievais®® — a pintura mural de altares
utilizando a técnica da témpera para pintar afrescos, feita por artesdos remunerados por
dia de trabalho que se deslocavam de uma cidade para outra — tal como anteriormente
faziam os produtores de mosaicos. O objeto desta pintura era obviamente a temaética
religiosa, com finalidades tanto estética quanto educativa — ilustrar para os fiéis

determinadas cenas da Biblia, geralmente dedicadas ao santo padroeiro do prédio.

33 A mais importante das inovagdes esta no campo da arquitetura: a catedral gética, que englobava as demais
na medida em que comportava em seu interior tanto a pintura mural como os grandes vitrais que filtravam
a luz através de enormes janelas.
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Progressivamente os artistas foram se fixando em cidades e se organizando em guildas,
sendo as primeiras criadas em Perugia (1286), Veneza (1290), Verona (1303),Florenca
(1314) e Siena (1355).

Havia alguma concorréncia entre consumidores, especialmente as ordens religiosas —
Franciscanos, Dominicanos, Agostinianos e Beneditinos, 0 que permitiu que alguns
mestres artesdos (dos quais 0 mais conhecido é Giotto) criassem ateliés e passassem a
cobrar por peca, ndo mais por tempo.>* Mas as guildas também eram clientes relevantes;
por exemplo, em 1401 a guilda dos comerciantes de 1a abriu uma competicao entre artista
para a criacdo dos bronzes do Batistério de Sdo Jodo, para a qual se candidataram sete
escultores. Um resultado inesperado foi o langamento da perspectiva com um Unico ponto
de fuga, por Filippo Brunelleschi. A partir de entdo vemos artistas se esforcando para
diferenciar seu estilo pessoal, uma inovacdo de marketing em busca de encomendas bem
pagas. Com o tempo os ateliés comecaram a formar cole¢des de moldes de figuras, feitas
em cartdes que eram copiados no suporte de parede, madeira ou tela. O uso de cartdes
gerava economias de escala nas grandes obra, além de serem reproduzidos em gravuras e

pequenas pinturas para decoracdo domestica.

Com o enfraquecimento das guildas e o crescimento do nimero de produtores e
consumidores apareceramm mercados livres para obras de arte. A valorizacdo das obras
ai era feita mediante barganha entre produtores e consumidores, um processo que se
diferenciava da negociacao praticada nos mercados regulados pelas guildas porque nédo
mais havia qualquer tipo de arbitro discutindo o valor de um contrato. Neste caso o0 artista
executava a obra e a levava ao mercado, correndo o risco de ndo encontrar comprador ou

SO conseguir um preco muito inferior a suas expectativas.

Inicialmente ndo existiam comerciantes especializados - o artista desempenhava o papel
de vendedor de suas préprias obras e também de obras de outros artistas. Em torno de 50
anos depois do surgimento dos ateliés apareceram os leildes, em Florenca no seculo XV,
em Bruges no século XVI, em Amsterdam no inicio do XVII, em Londres no final do
XVII e em Paris no inicio do XVIII. Os primeiros participantes dos leildes de obras de

3 Etro (2017:5)
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arte ndo tinham nada do charme dos leilGes contemporaneos: pelo menos nos Paises
Baixos eram os membros da corporacdo de negociantes de segunda mao, em particular os
trapeiros. Quando apareceram marchands especializados, estes por muito tempo sofreram
a concorréncia de artistas, de consultores dos colecionadores, de comerciantes varejistas

em geral e de marchands de rua, que vendiam nas feiras.

Algumas cidades eram importadoras liquidas de obras de arte, como Florenca;* seus
marchands viviam basicamente da arbitragem com produtos importados. Outras cidades,
como Bruges e Antuérpia, eram exportadoras liquidas e seus comerciantes precisavam
desenvolver estratégias para colocar seus produtos no mercado externo, préximo e/ou
longinquo. Na Italia havia dois mercados para arte de alta qualidade: o da elite das grandes
cidades, como Florenca, e o da corte papal, em Roma.

O caso de Florenca ¢ o melhor conhecido porque existem centenas de documentos
relatando as relagdes entre artista e patrono, seja este pessoa fisica ou juridica. Por vezes
eram documentos registrados por notarios, outras vezes simples memorandos para serem
cumpridos por ambas as partes. Nele eram registrados o que deveria ser pintado (tema,
numero de pessoas, trecho da biblia, etc.), o tamanho, o suporte (parede, painel de
madeira), as tintas®®, o cronograma de pagamentos. Por vezes havia também um esboco
desenhado. Com o passar do tempo 0s contratos passaram a dar menos atencao ao preco
do trabalho bracal (valore di fatica) e das matérias primas e mais a qualidade da pintura
— seu valore di stima, também denominado valore difatica mental.

Como mencionado anteriormente, a qualidade de uma pintura ndo podia ser detalhada
com palavras, de maneira que 0s contratos eram necessariamente incompletos. Era
comum que a medida que a obra fosse sendo elaborada os patronos fizessem novas
exigéncias e os artistas incluissem valores suplementares. Mas acima de tudo podia haver

3% Um levantamento da colecdo dos Médici em 1492 mostrava 142 obras de arte, das quais cerca de um
terco eram importadas de Flandres, principalmente de Bruges.

36 Algumas muito caras, como as que levavam ouro ou prata pulverizados e o azul ultramarino, Este Gltimo
era feito com lapis-lazuri importado do Levante, em sua maior parte vindo do Afeganistdo; uma onga do
mesmo podia custar entre 10 e 40 dias de trabalho de um pintor (Baxandall, 1998:11)
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contestacdo quando a obra ficasse pronta, com o patrono questionando a qualidade do
trabalho e o preco cobrado. Nesses casos a questdo era resolvida com recurso a uma
comissdo de pintores organizada pela guilda, que estabeleciam um valor de conciliagéo
e, em raros casos, que fossem feitas alteraces na obra.

Uma anélise mais precisa esta no trabalho de Etro (2017). O mercado para pinturas é
definido como de concorréncia monopolistica sem barreiras a entrada — exceto o custo de
formacdo em um atelié e o pagamento da joia para ser aceito em uma guilda de pintores.
Sua extensdo ndo se limita a cidade em que o artista reside, mas estende-se as demais
cidades com quem a mesma mantém relagdes politicas e comerciais. Cada pintor
desenvolvia seu proprio estilo, uma inovacao radical ou incremental®’ que gerava alguma
diferenciacdo de produto, sancionada pelo desenvolvimento de uma reputacao. A analise
dos dados mostra que o perfil de idade e preco dos pintores seguia uma relacdo em U
invertida: os pregos cresciam no inicio da carreira, atingiam um pico em torno dos 40
anos de idade e a partir dai declinavam progressivamente.

Florenca era uma republica na qual ndo existia uma corte aristocratica; os consumidores
das obras caras eram as 300 familias ricas que controlavam a politica, genericamente
classificados como patriciado, podendo ser tdo poderosas como os Medici, famosos pelo
poder mas uma familia de riqueza apenas média para os padrdes da elite. Mas as receitas
dessa camada de ricos podiam variar drasticamente em decorréncia de mudancas nos

negacios, na politica e na guerra.

Roma®® era menos vulneravel a essas oscilages, visto que as rendas da igreja eram mais
constantes que as dos negocios, a politica era centralizada em torno do papa e as guerras
eram poucas. A corte do sumo pontifice garantia uma demanda estavel, tanto de
encomendas como de compras no mercado. Mudavam o0s personagens: bispos e cardeais
eram nomeados por Sua Santidade tdo livremente como a negocia¢do com os diversos

37 As inovagdes radicais destacadas pelo autor sio a introducdo de tintas a 6leo e a adocdo de uma
perspectiva linear com um Unico ponto de fuga (Etro, 2017:4).

38 Aqui a referéncia é Reinhard (1998).
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grupos 0 permitia — por vezes criangas eram nomeadas para cargos extremamente

rentaveis.

Em Roma, a partir de meados do século XV houve um aumento do mecenato individual
destes clérigos enriquecidos; anteriormente as encomendas eram feitas por coletividades,
como corporagbes de oficio e confrarias religiosas. Estes individuos poderosos
dedicavam entre 1/8 e 1/5 de sua renda para construir palacios e monastérios, ou
embelezar as igrejas com estatuas e afrescos. Os poderosos da hierarquia papal lideravam
0 mecenato, para criar uma impressao de exuberancia que mascarasse as perdas sofridas
diante da ascenséo de poderes leigos e movimentos rebeldes na hierarquia da igreja, como
o conciliarismo e, em seguida, a Reforma. Em reacdo aos reformistas, que 0 acusavam
de inutilidade, o papado tentava se justificar através de obras piedosas e de caridade,

mostrando-se socialmente (til e, sobretudo, desinteressado.

Mais ainda, em Roma o consumo de obras de arte era um elemento importante do
mecanismo de ascensao social dos parvenues, pelo qual familias da alta burguesia e da
pequena aristocracia patricia usavam obras de arte para se glorificarem, tentando ascender
a alta aristocracia da igreja. Esse processo era replicado por governantes de Estados de
pouca importancia politica e militar e que buscavam construir em suas cortes uma imagem
de refinamento intelectual, em um contexto no qual as obras de arte eram um instrumento

de glorificacdo do poder.

Os mecenas romanos durante dois séculos movimentavam encomendas de palacios e
obras de arte em um volume sem igual na Europa, sem qualquer limite, de forma que as
receitas frequentemente ndo bastavam para cobrir as compras. Parte substancial dessa
demanda era sustentada através do endividamento da cupula da igreja, e se estendeu até
que o volume crescente de juros tornasse a divida impagavel. O mesmo processo atingiu
a velha aristocracia, que competia por prestigio elevando suas proprias despesas
suntuarias financiadas por dividas, até a ruina final. Apenas no final do século XVII, com
a crise das financas papais e a queda da renda fundiaria € que alguns artistas de Roma
comecaram a se emancipar das cortes e lancar-se no mercado, gerando uma oferta ndo
previamente encomendada — um mercado de arte livre. Antes desse periodo, a grande
maioria das obras de arte destinadas ao mercado eram cromos, meros objetos de
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decoragdo baratos, comprados por familias de classe média, confrarias e pequenas

instituicdes religiosas. Como esta classe média era pequena 0 mercado € muito restrito.

1.4.1 Um mestre italiano: Leonardo da Vinci

A capacidade de conjugar estudos e experimentos gerando inovagdes em arte e ciéncia
talvez seja a caracteristica mais importante do que vulgarmente conhecemos como o
homem renascentista, e 0 caso paradigmatico é o de Leonardo (1452-1519). Lembrado
em nossos dias como o autor trés das pinturas mais valorizadas que existem, a Santa Ceia,
a Mona Lisa e Salvator Mundi, este foi um pintor tio revolucionario®® quanto
problematico e um engenheiro e arquiteto militar fracassado. Grande parte de seu sucesso

em vida, porém, derivou de seu trabalho como cendgrafo de grandes espetaculos publicos.

Filho ilegitimo de um tabelido, Leonardo nao tinha nem a escolarizacdo padrao da epoca;
autodidata, estudava apenas o que lhe interessava - ndo sabia latim e tinha mesmo
dificuldade para fazer simples divisdes.*® A guilda de juizes e tabelides so aceitava filhos
legitimos, de modo que lhe estava vetada a profissdo paterna. O pequeno bastardo foi
colocado como aprendiz no atelié de pintura e escultura de Andrea Del Verrochio, onde
aprendeu noc¢des de anatomia, mecanica, desenho e efeitos de luz e sombra em tecidos

com dobras.

Neste atelié se produziam e vendiam pinturas e esculturas anénimas para consumo de
massa, por artesdos que tinham o status de trabalhadores manuais, nao de artistas. Além
disso o mestre também recebia encomendas de obras maiores, que por vezes levavam

anos sem serem concluidas — habito que o aprendiz incorporou.

Florenca tinha enriquecido gracas a sua manufatura de tecidos e contava com 40 mil
habitantes, dos quais pelo menos 100 familias muito ricas e 5 mil artesdos e comerciantes
que formavam uma classe média com uma capacidade de consumo dificilmente igualada.

39 «“Ao conectar os intensos estudos sobre luz e 6tica a arte, ele aperfeicoou o uso do sombreamento e da
perspectiva para modelar objetos em uma superficie bidimencuinal de modo que parecessem

tridimensionais. (...) esta se tornaria a inovagdo suprema da arte renascentista.” (Isaacson, 2017:posi¢do
187.)

40 Isaacson (2017:posicdo 215).
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A construcdo de casas e palacios abria espaco para objetos de decoracdo, enquanto a
construcdo e ampliacdo de igrejas criava uma demanda por pinturas e esculturas sacras.
Acreditava-se que a cidade tinha mais entalhadores do que agougueiros.

Na melhor tradicdo de péo e circo herdada da velha Roma, a populacdo de Florenca era
animada diariamente por festivais e espetaculos de todos os tipos, desde encenacdes
religiosas até carnavais, que empregavam homens de talento, abrigando um dos principais
clusters de artistas da peninsula italiana.** Os custos eram bancados por mecenas, acima
de todos os Médici - Cosme e seu neto Lourenco, o Magnifico.*? O atelié de Verrocchio
recebia encomendas como decoracgdo de ruas e palacios e producdo de presentes para 0s
visitantes de presentes, além de todo tipo de objeto de decoracéo.

Leonardo foi um dos artistas que ganhou dinheiro e prestigio como decorador de
interiores e cenografo destes espetaculos. Ao longo de sua vida trabalhou para diversos
mecenas, produzindo carros alegoricos, estandartes, vestuario, maquinario de palco e
efeitos especiais.** Ao mesmo tempo, aprimorava sua técnica de pintura. Seu objetivo
fundamental, como o de todo pintor e desenhista que tenta reproduzir o que Vé, era
apresentar um objeto tridimensional em uma superficie bidimensional. Para isso utilizou
a pintura a 6leo (em que o pigmento era diluido em 6leo de nozes ou de linhaca) e
desenvolveu duas técnicas, o chairoscuro e o sfumato. O primeiro era obtido através de
um jogo de luz e sombras, mediante o adi¢do de pequenas porcdes de pigmento preto para
obter variacdo na tonalidade das outras cores; o segundo consistia em suavizar as cores e
borrar levemente as bordas das figuras, fazendo com que olhares e sorrisos se tornem
enigmaticos, tal como ocorreu com a Mona Lisa. Tudo isso era feito com diversas
camadas finas de tinta a 6leo pigmentos muito diluidos e pinceladas delicadas, em certos

41 Isaacsson (2017: posicdo 625-35).

42 Por exemplo, em 1471 Galeacio Sforza, duque de Mildo, visitou Florenca, brindando seus habitantes com
uma cavalgada de "dois mil cavalos, seiscentos soldados, mil cdes de caga. falcdes, fagcoeiros, corneteiros,
gaiteiros, barbeiros, adestradores de cdes, musicos e poetas”. Verrocchio elaborou o elmo ornamentado de
pedras oferecido ao visitante. (Isaacsson, 2017: posic¢éo 910).

43 "Os cenarios e panos de fundo tinham que se integrar aos elementos tridimensionais do palco, incluindo
a cenografia, os objetos estéaticos e moveis e os atores. lluséo e realidade se misturavam.” (Isaacsson: 2017:
posi¢do 959).
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pontos alisadas pelo toque da mao do pintor - este Gltimo um elemento decisivo para o
reconhecimento da autoria do Salvator Mundi no século XXI. Estas inovacgdes levaram a
que meio século mais tarde o pintor e historiador da pintura Giorgio Vasari o considerasse

0 inventor da "maneira moderna” de pintar.**

O desenvolvimento técnico era obra de um perfeccionista, que ganhou fama por nédo
terminar seus trabalhos enquanto ndo atingisse um nivel de perfeicdo que s6 o proprio
pintor concebia. Dentre os retratos que jamais foram entregues a seus clientes estdo a
Ginevra de' Benci e, quarenta anos mais tarde, a Mona Lisa; esta Gltima passou a integrar
0 acervo de Francisco I, rei de Franga, Gltimo mecenas de Leonardo, quando o artista
morreu - 16 anos depois de comecar a pintar aquela que se tornaria sua obra mais famosa.

Em 1482 mudou-se para Mildo, enviado por Louren¢o, o Magnifico, como parte de sua
alianca diplomatica com os Sforza (em movimento similar Lourenco mandou Botticelli
para Roma e Verrocchio para Veneza); Leonardo tinha sido enviado para ensinar um tipo
de lira de cinco cordas que tinha aperfeicoado e que acompanhava com versos
improvisados - ou seja, foi enviado como musico e poeta. Em Mildo havia uma corte que
encomendava ricas moradias e objetos de decoracédo, além de "artistas, atores, musicos,
mestres de caca, governadores, domesticadores de animais e qualquer outro tipo de
profissional ou adorno que pudesse lhes dar algum tipo de legitimidade™.*

Em Mil&o Leonardo logo deixou de lado a musica para desempenhar todo tipo de tarefas,
desde projetar defesas para o castelo até sugerir uma férmula para a preparacdo do banho
para a esposa do mecenas; "quatro partes de gua fria para trés quartos de agua quente."®
A principal ocupacdo era produzir espetaculos publicos, sobretudo nos casamentos da
familia de seu mecenas. Com data marcada para acontecer, estas cerimonias ndo podiam
ser postergadas pelo perfeccionismo do cendgrafo, e se tornaram seu principal ganha-pao.
Mas eram atividades eventuais, pagas quando entregues. A primeira encomenda de

44 |saacsson (2017:posicdes 880-900 e 1079-82).

45 |saacsson (2017: posicdo 1749). Uma diferenca importante para Florenca é que esta Gltima era uma
republica governada por banqueiros, que ndo precisavam legitimar seu poder oriundo de sua riqueza.

46 |saacsson (2017:posigdo 1922).
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pintura que recebeu dos Sforza ocorreu apenas depois de sete anos de trabalho na corte —
a conhecida Dama do Arminho.*’

Em geral Leonardo mantinha um atelié, com assistentes e aprendizes, onde realizava seus
trabalhos de cenografia, pintura e escultura. Aqueles agregados, além de trabalhar em
parte das obras do mestre (por exemplo, transcrevendo desenhos para as telas ou painéis
de madeira) também realizavam cOpias sob sua supervisdo, por vezes diferentes versdes
enquanto Leonardo ndo se decidia por alguma. No caso das copias mais bem feitas fica a
davida sobre a autoria, visto que Leonardo jamais assinou suas pinturas. Também eram
realizados trabalhos de temaéticas religiosas, como madonas, as quais, ao lado das copias,
constituiam-se em trabalhos menores que, tal como nos outros ateliés, eram vendidos por
precos apropriados para bens inferiores.*®

A contratagdo como servidor da corte, com direito a salario generoso e uma casa,*® s6
veio acompanhando a encomenda de uma grande estatua equestre do falecido duque
Francesco Sforza em armadura completa, pesando 75 toneladas. Tudo o que apresentou
foi um modelo da estatua em argila, em tamanho natural, no casamento da sobrinha de
Ludovico Sforza. Houve diversos problemas para a moldagem da estatua em bronze, e
necessidades militares acabaram fazendo com que a matéria prima da estatua fosse

destinada & producéo de canhdes.*

Os experimentos de Leonardo com técnicas de pintura nem sempre deram certo. Na
Ultima Ceia, afresco pintado no refeitdrio do convento de santa Madre Delle Grazie entre
1949 e 1947, a mistura de tinta a 6leo com témpera sobre 0 gesso nado resistiu ao tempo,
e em 20 anos estava fortemente deteriorada. Foram feitas pelo menos seis restauracoes, a

Gltima concluida em 1999. Toda a fama do quadro estd baseada nas diversas versdes

47 Isaacsson: 2017: posigdo 4133).
48 A Madona di Fuso, por exemplo, possui dezenas de versdes. (Isaacsson, 2017: posicdo 6319).

49 Mais tarde, ao reclamar salarios atrasados, Leonardo recebeu um vinhado lucrativo nas imediagdes da
cidade. (Isaacsson, 2017: posicéo 2873).

%0 perdida a guerra, os arqueiros do exército vencedor destruiram o molde em argila da estatua, usando-o
como alvo. (Isaacsson, 2017: posicdo 2992).
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deixadas pelos restauradores, cada uma das quais em sua época considerada como uma

legitima obra da m&o do mestre. Caveat emptor.>!

Em 1500 Leonardo voltou a Florenga, devido aos problemas politicos de Mil&o, envolvida
em guerra contra o rei de Franca. Ja tinha acumulado um patriménio capaz de
proporcionar-lhe uma vida confortavel e tinha o prestigio de maior artista da cidade. Em
1502 passou a trabalhar como engenheiro militar para Cesar Borgia, inspecionando as
fortificacdes sob controle do mesmo e produzindo mapas precisos para suas conquistas
nas guerras entre as cidades-estado italianas. Nos anos seguintes foi utilizado como
engenheiro militar pelas autoridades florentinas, com projetos como o do desvio do rio
Arno para a conquista de Pisa e projetos de fortalezas para aliados, inclusive com paredes
curvas para desvias tiros de canhéo.

Enquanto isso em 1503 iniciou a pintura do retrato de Lisa, moca da baixa nobreza falida
que se tornara esposa do comerciante de seda Francesco del Giocondo. Seu pai tinha
trabalhado como tabelido e advogado para Giocondo e a amizade entre as familias pode
ter sido o fator decisivo para que Leonardo aceitasse uma encomenda em um periodo da
vida em que o pincel ndo mais o atraia. Jamais entregou a obra e nem recebeu qualquer
valor no inicio dos trabalhos; levou-a consigo até a morte, acrescentando periodicamente
algumas pinceladas, de forma que o retrato em alguns pontos chega a ter trinta camadas
de tinta. Seus alunos produziram diversas copias da pintura (uma das quais esta no museu
do Prado), restando ao menos oito na qual a Gioconda esta nua.

Em 1513 mudou-se para Roma para integrar a corte do novo papa Ledo X, ficando
abrigado na Vila belvedere, onde ficavam os protegidos do sumo pontifice. Dedicou-se
aos estudos sobre ciéncias em geral e anatomia em particular, o que acabou contribuindo
para gue se juntasse ao seu Ultimo patrono, o rei Francisco | de Franca, em Amboise.
Nesta cidade Leonardo recebeu uma casa confortavel perto do palacio e um salario

195 52

regular, juntamente com o titulo de “Primeiro Pintor, Engenheiro e Arquiteto do Rei”.

Produziu espetaculos e ensinou o que sabia ao rei, sem a obrigacao de produzir nenhuma

51 Ditado latino que significa "o risco é do comprador".

52 |saacsson (2017: posicdo 8192).
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pintura. Era a primeira vez na vida que Leonardo recebia uma renda sem obrigacéo de
produzir pinturas: o Unico pedido que recebeu foi o de projetar uma nova cidade para a
corte real, no vilarejo de Romorantin. No novo palécio teriam destaque 0s espagos para
espetaculos grandiosos, inclusive dentro do rio. Com a morte do velho mestre Francisco
| decidiu construir o novo palécio em Chambord. Mas comprou o espélio de Leonardo de
seus herdeiros e assim a Mona Lisa acabou no Louvre.

Leonardo é um exemplo de como mesmo um artista consagrado ainda precisava colocar-
se sob a protecdo de um mecenas no final do século XV e inicio do XVI. Encomendas
esporadicas e venda de pecas menores no mercado nao bastavam para garantir a vida
confortavel de um pintor.

1.4.2 Um mestre da periferia: Albretch Durer

A cidade de Nuremberg situava-se no centro-sul do Sacro Império Romano e, nas
palavras de Hutchison:

“...ficava quase literalmente no centro do comércio europeu, no ponto em que
se cruzavam as rotas terrestres trazendo ambar, peles e peixe salgado do
Baltico; ouro, prata, cobre e cavalos da Hungria e da Boémia; especiarias,
sedas e produtos de luxo de Veneza; e tecidos de 1& dos Paises Baixos. De
Nuremberg eram enviados equipamentos cientificos para Portugal e pequenos
produtos de metal (...) para a Pol6nia. A prosperidade de Nuremberg se devia
(...) sobretudo ao privilégio de comerciar livremente com outras 70 cidades (...)
submetida diretamente a autoridade do imperador e isenta de tributos pelo
bispo de Bamberg.”?

N&o tendo guildas, Nuremberg era uma cidade aberta a artistas e 0s deixava livres para
experimentar novos métodos de producdo e comercializacdo. Havia diversas feiras,

53 Hutchison (1990:7).
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mercados, competicGes e eventos religiosos. A cidade abrigava diversas reliquias,> o que
a transformava em um centro de peregrinacdo, prometendo aos fiéis reduzir sua estadia
no Purgatorio por um periodo que variava entre 37 e 632 anos — 0s especialistas
divergiam.

A gravura era a principal atividade artistica da cidade. Havia um papel de alta qualidade
e artesdos qualificados para trabalhar tanto as placas do cobre importado da Hungria como
os blocos de madeira. As gravuras de tematica religiosa eram feitas tanto para ilustrar a
nascente manufatura de livros impressos como, em tamanho maior, para decoracao.
Produto de baixo custo e facil de transportar, as gravuras eram exportadas para toda a
Europa — inclusive para as cidades italianas, centro inconteste da producéo artistica da
época.

Albrecht Durer (1471-1528) pertencia a uma prospera familia de ourives e, tal como
Leonardo, ndo chegou a estudar latim, pre-requisito indispensavel para tornar-se um
intelectual. Sua formacéo profissional comecou no atelié do pai; mais tarde aprendeu
pintura e gravura em diversos ateliés em Nuremberg, Paises Baixos, Alsacia e Basil€ia,
destacando-se como gravador de ilustracdes de temas religiosos para a entdo nascente
industria gréfica. Fez duas viagens a Italia, onde aprendeu a técnica da perspectiva, que
aplicou na gravura com grande sucesso. Montou seu atelié em 1495 e libertou-se das
encomendas dos impressores para ilustracdo quando comegou a produzir gravuras
decorativas® para o mercado local e internacional, consignando agentes para venda no
exterior — operacdo bem sucedida, inclusive na Italia.

Enquanto fazia sucesso como gravador foi aperfeicoando sua técnica em pintura a éleo e
aquarela, obras que ndo colocava no mercado. Recebeu sua primeira encomenda de
retrato em 1497, feita por Frederico o Sabio, Eleitor da Saxénia. As encomendas de

% Entre elas a suposta coroa, a espada e o cetro de Carlos Magno, um pedaco da verdadeira cruz de Cristo
e a langa com o qual o mesmo foi atormentado por um soldado romano, um fragmento da mesa da Santa
Ceia e outro da manjedoura onde nasceu o Salvador, um pedaco do pano com o qual Ele lavou os pés dos
apostolos e um pedaco do osso do braco de Santa Ana. (Hutchinson 1990:8)

%5 Em alguns casos vendidas avulsas, em outras em albuns, parte dos quais editados em seu proprio atelig;
talvez o mais famoso destes albuns seja o Apocalipse de Sdo Jodo.
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pintura em Nuremberg eram poucas, ndo existindo la uma corte e nem burgueses tentando
emular o modo de vida dos cortesdos, mas ainda assim o Conselho Municipal de
Nuremberg Ihe encomendou retratos dos imperadores Carlos Magno e Sigismundo. O
imperador Maximiliano Ihe fez diversas encomendas — todas entregues e nenhuma delas
paga.>®

Com a morte do imperador em 1520, Durer viajou a Aachen para a ceriménia de posse
de seu sucessor, Carlos V. A operacdo visava pedir ao novo monarca gque renovasse a
ordem para 0 pagamento de sua pensdo e para fazer contatos que lhe fornecessem novos
clientes. Como a obtencdo da benesse do imperador exigia negociacdes delicadas,
comecou a viagem por Antuérpia, novo centro do comércio de especiarias depois que 0s
portugueses inauguraram a rota do Cabo para o oriente.

A viagem era cheia de dificuldades — no percurso o pintor lidou com 17 moedas diferentes
e igual numero de alfandegas. Levando um grande numero de gravuras consigo, a
primeira providéncia foi conseguir uma isencéo fiscal com o bispo de Bamberg, isencao
obtida em troca de presentes — retratos do bispo e de seu bobo da corte e albuns de
gravuras. A doacdo de gravuras e desenhos foi uma constante ao longo de toda a viagem,
bem como sua troca por produtos de luxo, em geral para serem presenteados mais adiante.

Obtida a benesse imperial, Durer voltou para Antuérpia, aproveitando para viajar por
diversas cidades alemds e dos Paises Baixos. Apds um ano ausente retornou a Nuremberg
onde recebeu sua pensdo de 100 florins anuais,® inclusive os dois anos atrasados. No
apice de sua carreira, recebeu encomendas valiosas, € ao morrer era um dos homens mais
ricos da cidade, deixando um patrimoénio equivalente a 60 anos de pensao.

Sua obra foi celebrada e copiada em toda a Europa, inclusive na Italia; missionarios

catdlicos usaram suas gravuras como modelos para ensinar desenho em todo o mundo,

% O imperador ordenou que o Conselho Municipal de Nuremberg pagasse uma penséo anual a Durer, sem
que fosse obedecido. (Hutchinson , 1990: capitulo XI). Esta era uma pratica comum: 0s poderosos ndo
pagavam mas o fornecedor se beneficiava do prestigio e cobrava mais caro de outros clientes.

57 0 valor era equivalente a metade do preco de uma boa casa na cidade.
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para livrar o estudante do pecado de olhar o corpo de um modelo vivo. Nunca passou por
um periodo de decadéncia, ao contrério de artistas como Rafael e Rembrandt. Tal como
ocorreu com Leonardo da Vinci foi um tipico intelectual renascentista: ndo apenas sua
arte mas seus estudos de matematica, proporcdes humanas e fortificagdes foram
valorizados séculos apds sua morte. E tal como Leonardo, ndo viveu do rendimento de
sua pintura. Mas o fez de forma distinta: em lugar de ser cendgrafo dos poderosos se
sustentou basicamente com vendas ao mercado, ainda que de um bem inferior como a
gravura, aproveitando a expansdo das vendas propiciadas pela invencdo da imprensa. SO
depois de obter seu sucesso nesse campo foi algcado ao restrito mercado de encomendas
de alto prego.

1.5 O mercado em Flandres e no Brabante

Em terras que hoje fazem parte da Bélgica e dos Paises Baixos vamos encontrar um
mercado importante, desenvolvido a partir do crescimento do comércio regional. Em
termos artisticos encontramos uma pintura e gravura originais até aproximadamente
1500, quando o aumento dos contatos intra-europeus a transformaram a regido numa
periferia da Italia renascentista. Isto € visivel quando se observa a transicdo entre os
pintores da segunda metade do século XV, como Jan Van Eycke e Hieronimus Bosch, e
os da segunda metade do século seguinte como o cla dos Brueghel, artistas que viajavam

a Italia e/ou estudavam com artistas que la tinham recebido sua formacéo.

Em paralelo aos artistas encontramos na regido diversos tipos de comerciantes de arte. O
mais comum era o proprio artista, que vendia em seu atelié obras suas, de seus discipulos
e de outros artistas. Encontramos também os que atuavam no mercado externo,
especializando-se em arbitragem de precos entre diferentes regides - quadros menores de
italianos encontravam pregos atraentes tanto em Flandres como nas cortes francesa e
espanhola. Existia ainda 0 agente que recebia encomendas de clientes no exterior, caso
principalmente dos diplomatas, que procuravam pecas para as colecbes de seus
governantes (Charles I, da Inglaterra, foi um dos grandes compradores de pecas italianas).
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Finalmente, temos os colecionadores (boa parte dos quais eram artistas®®) que revendiam

algumas de suas pecas, fornecendo simultaneamente expertise e aceitacdo social.

1.5.1 Bruges

Esta cidade sediava a opulenta corte dos duques de Borgonha; mas além disso Bruges
fazia parte de um dos circuitos de feiras que se estendia por diversas regides da Europa
desde o século XI11.%° Nenhum comerciante conseguia participar das feiras de mais de
um circuito ao mesmo tempo, por questdes de logistica, embora firmas maiores em tese
pudessem ter diferentes equipes atuando em diferentes regides. As feiras se estabeleciam
em cada cidade por aproximadamente um més, estando abertas a participacdo de
comerciantes estrangeiros.®® Dados os altissimos custos do sistema de transporte terrestre,
0 sucesso de uma feira dependia crucialmente do acesso aquatico: Bruges so se tornou
um centro comercial importante depois que construiu o canal de Zwin ligando-a ao porto
de Damme. Por ai chegavam comerciantes vindos dos territorios das atuais Alemanha,
Inglaterra, Escocia, Espanha, Franca, Italia, Portugal, Suécia e Dinamarca, atraidos pelo
consumo da corte, conhecida como uma das mais extravagantes do continente. 1sso
garantia um mercado para tapegarias, joias, tecidos finos, alimentos exdticos e pinturas.
Mas ndo eram os bens de luxo que comandavam 0s negdcios, € sim produtos mais
prosaicos como matérias primas (la inglesa e metais vindos das minas alemas), ao lado
dos tecidos produzidos na regido, que logo se transformou no principal pélo de producgéo
téxtil do século XV.5

8 Em algum momento surgiu a pratica de artistas permitirem que seus pares escolhessem uma de suas obras
gratuitamente. Com certeza isso era praticados no Belle Epoque parisiense — ha relados desse tipo de relagio
entre Picasso e Cézanne. O fato € que pelo menos desde o século XVII encontramos a presenca de muitos
quadros alheios na grande maioria dos inventarios de artistas.

%9 A principal fonte é Wilson (1998).

60 Neste circuito o calendario anual da regido comecava com a feira de Ypres (28 de fevereiro a 29 de
marco), seguida por Bruges (23 de abril a 29 maio), Thourout (24 de junho a 24 de julho), Lille (15 de
agosto a 14 de setembro) e Messines (1 de outubro a 1 de novembro). A partir de 1508 foi criada uma feira
em Bruges no més de janeiro, mas entdo a cidade ja entrara em decadéncia.

61 Durante a Idade Média a Inglaterra era uma tipica economia primario-exportadora, pois comerciantes
ingleses exportavam |& crua para o continente e na viagem de volta traziam tecidos.
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As feiras traziam um turismo de negdcios precoce. Os rudimentos da hotelaria se
desenvolveram ai, inicialmente com a hospedagem em conventos que logo deu inicio ao
recebimento de viajantes em instituicfes laicas, como tavernas. Com o tempo as
comunidades de comerciantes da mesma lingua passaram a construir prédios onde
pudessem abrigar a si proprios e a seus estoques, conhecidos como as “nagdes”. Essas
nacOes faziam lobby para aumentar os privilégios e reduzir as restricGes a atuacao de seus
nacionais. Foi por isso que progressivamente Bruges, tal como as demais cidades, foi
ampliando os dias abertos ao comércio internacional®? até que alguns comerciantes
estrangeiros foram autorizados a operar durante todo o ano, criando escritérios de
representacio.®® Durante as feiras havia espetaculos musicais e teatrais noturnos e havia
oportunidade para se examinar cuidadosamente os bens de luxo ofertados. Este era um
publico consumidor de alto poder aquisitivo, alguns comprando para revenda aquilo que
achavam que teria demanda em outro lugar, com ganhos de arbitragem®*.

As feiras também geravam demanda temporaria por instalacbes, desde ambientes
fechados onde se pudesse montar um stand até simples espacos ao relento onde se pudesse
armar uma barraca. A maioria desses locais era controlada por instituicdes religiosas que
ofereciam seus atrios e patios. Assim os feirantes espalhavam-se pela cidade, em geral

formando clusters por tipo de mercadoria, em busca de economias de aglomeracéo.

No caso dos pintores, essa ampliacdo do mercado permitiu que os artistas mais
importantes deixassem de depender de encomendas e passassem a apostar nos ready-
mades, em geral pecas de qualidade inferior produzidas totalmente ou em parte pelos
aprendizes a partir de modelos de obras importantes. Tais pecas eram produzidas a frente
da demanda, com o artista correndo o risco do encalhe — ou entdo vendidas com alto
desconto para outro artista, que assumia o risco. Na outra ponta do mercado, apoiado nas

62 0 comércio era privilégio dos moradores das préprias cidades; estrangeiros s6 podiam operar em alguns
poucos dias em que se realizavam feiras.

83 Os estrangeiros presentes durante as feiras giravam em torno de 2000, a metade dos quais acabava ficando
pelo resto do ano

64 Calculou-se que em Bruges a elasticidade-renda para bens de luxo era superior a 1. Ver De Marchi e Van
Miegroet (2000:79-80).
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vendas sob encomenda para os ricos, Bruges foi onde Jan Van Eyck inventou a pintura a
6leo em painel de madeira, freqlientemente oferecido apenas depois de pronto, de forma
que o cliente podia ver exatamente o que iria levar para casa, reduzindo a assimetria de
informacdo tipica dos contratos de encomenda. Os temas eram normalmente religiosos,
reproduzindo episddios bem conhecidos da Biblia ou retratos de Jesus, da Virgem e dos
santos.

Com o crescimento do comércio internacional, a guilda de Sdo Lucas de Bruges
estabeleceu uma série de regras, a partir de 1444, com a finalidade de simultaneamente
impedir o surgimento de monopdlios e defender o mercado para seus membros. Como
todas as guildas, praticava controle de qualidade e atuava como arbitro nas disputas. Mas
sua tarefa mais importante era criar uma reserva de mercado para cada grupo estabelecido
de artesdos — regulamentar o mercado para impedir que os efeitos da concorréncia
atentassem contra a ordem estabelecida. Cada artista local s6 podia ter um ponto de venda
na cidade; era proibido vender nas ruas, no porta-a-porta ou fora da cidade, bem como
comprar fora da cidade para revender dentro da mesma. As vendas deviam ser feitas as
claras para que pudessem ser fiscalizadas por funcionarios da guilda. Os estrangeiros ndo
podiam vender diretamente ao publico exceto durante os dias de feira; o resto do ano
deveriam vender apenas a comerciantes locais. Para contornar esses regulamentos foi
criado um sistema complexo de subcontratacdes, permitindo vender em mais de um ponto

comercial®

De Marchi e Van Miegroet destacam que a guilda tentava evitar a competicéo entre trés
tipos de artistas: os pintores a 6leo sobre painéis de madeira, 0s pintores de tecidos com
pigmentos diluidos em agua e os miniaturistas, que ilustravam livros de luxo. Havia uma
grande preocupacdo em evitar que artesdos licenciados para um determinado produto
invadissem o mercado de outro. Na década de 1440 a cidade foi invadida por um grupo
de artistas vindos de Utrech, os miniaturistas, que teoricamente apenas deveriam ilustrar
livros. Mas esses personagens comecaram a vender pinturas e miniaturas, tanto na rua

como no porta-a-porta, e a guilda ndo conseguiu proibir tais praticas — tanto que com o

8 De Marchi e Van Miegroet (2000:147).
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tempo criou-se uma guilda exclusiva dos miniaturistas. Outra prética que se tentou
combater foi a dos pintores de tecidos, que colavam pinturas em painéis de tecido de ma
qualidade, muito mais baratos que os painéis de madeira pintados a éleo, bem como a
imprimir gravuras em tecido, algo ainda mais barato que o anterior, e alcance mesmo de
bolsas bastante modestas. Podemos ter uma idéia da diferenca de precos considerando
aquela verificada no inventario da colecdo dos Médici: o preco médio de uma pintura em
painel de madeira podia custar até 10 vezes mais do que uma em tela.

A separacdo dos pintores por técnica e suporte teve como resultado impedir a fertilizacéo
mutua. As inovacdes para criar obras baratas eram irregulares, devendo ser feitas com
cuidado para evitar a acao dos fiscais da guilda. Por isso, ainda que existisse um mercado
em Bruges, ainda era um tipico mercado medieval, regido por uma regulamentagéo
conservadora.

De qualquer forma, o barateamento das pinturas comegou a criar um novo tipo de
consumidor na cidade: aqueles que em lugar de terem uns poucos quadros de alto preco
passavam a decorar suas moradias com uma grande quantidade de quadros relativamente
baratos. Isso acontecia até mesmo em lares ndo especialmente abonados, pois 0 mercado
estava segmentado por tamanho, suporte, temas e técnicas, havendo ofertas ao alcance
dos diferentes bolsos.

Foi para aproveitar as economias de aglomeracdo em 1482 o governo local interveio
construindo um prédio especial para o comércio de luxo, o pandt,®® um mercado
municipal que tinha 187 stands para alugar para 0os comerciantes de artigos de luxo
durante as feiras. Essa inovacdo institucional levou a separacdo entre as figuras do
produtor e do comerciante, com diversas consequiéncias. O produtor ndo precisava mais
estar em um ponto de passagem do consumidor e podia deslocar seu atelié-moradia para
um local mais barato na periferia da cidade.

% Essa organizagdo tem seu inicio contestado. Para alguns o de Bruges seria o pioneiro, para outro este
posto cabia ao pequeno pandt instalado no convento dos Dominicanos de Antuérpia.
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No pandt havia a separagé@o entre os espacos de producdo e de comercializacdo, sendo
que, enquanto no atelié se vendiam apenas as pecas de um artista e sua trupe de
aprendizes, nos stands do pandt o comerciante em geral vendia obras de diversos ateliés,
seja locais, seja de outras cidades. De fato, com a criacdo do pandt a guilda passou a
permitir que os pintores tivessem mais de um ponto de venda, o que levou a que alguns
deles, com mais mercadorias para oferecer®’, além de seu atelié, alugassem um ou mais
stands. Esses pontos de venda eram pequenos: na média, cada usuario do pandt alugava
um stand de cerca de 13 m2. Ainda para incentivar os negocios a duracio das feiras foi
estendida para seis semanas.

Essas inovacdes institucionais, porém, vieram apenas no momento em que as vendas
diminuiam e Bruges perdia o papel de hub regional. O pandt serviu apenas para prolongar
sua agonia ao longo do século XVI, visto que a saida da corte dos duques de Borgonha
na década de 1480 e o assoreamento do porto no inicio do século seguinte
simultaneamente retiraram o principal cliente para bens de luxo e dificultaram o
transporte aquatico. E ai o centro do mercado se deslocou para Antuérpia, juntamente
com a corte de Maximiliano I. A saida de uma massa de um grupo significativo de
consumidores de alta renda, que girava em torno da corte, junto com o assoreamento do
rio, deslocaram Bruges do centro para a periferia do mercado ainda no final do século
XV. Os pintores parecem ter suportado a decadéncia melhor do que outros artesdos,
passando a produzir obras mais baratas e sobretudo pela facilidade de exportar suas obras,

boa parte das quais para 0 novo hub, situado em Antuérpia.

A partir de entdo se esbocou um padrdo: quando a demanda crescia a oferta aumentava
devido a chegada de pintores de outras regides, a entrada irregular de membros de outras
guildas, ao aumento do numero de aprendizes e ao aumento das importacbes. O
crescimento da demanda se deu para todos 0s tipos de pinturas, tanto as encomendas dos
ricos quanto despretensiosos cromos para 0s comerciantes e artesdos de rendas médias.
Quando a demanda caia se reduziam as importacdes e imigrantes deixavam de afluir,

67 Tanto porque tinham mais aprendizes gerando economias de escala em seus ateliés como porque
compravam obras de outros autores, entrando assim simultaneamente na profissdo de marchands.
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enquanto os profissionais j& instalados tinham que escolher entre migrar ou baratear seus

produtos para penetrar no mercado externo.

1.5.2 Antuérpia

Esta cidade se beneficiou imensamente da transferéncia da corte vinda de Bruges nos
anos 1480 e das vantagens fiscais que o futuro imperador Maximiliano | ofereceu aos
mercadores que la se instalassem®. A mudanca da corte e seus fornecedores deu um
impulso imediato ao consumo de bens de luxo na cidade. Ao mesmo tempo, logo no inicio
do século XVI canal Zwin assoreou, dificultando a ligacdo entre Bruges e seu porto
maritimo - enquanto o abundante fluxo do rio Escalda garantia facil acesso fluvial a
Antuérpia e sua vizinha Mechelen. Para completar o quadro favoravel, ja em 1501
Antuérpia obteve o monopdlio da comercializacdo das especiarias que 0s portugueses
traziam na Carreira da India®®. Isso a transformou em um centro comercial de certa forma
comparavel a Veneza. Um indicador € o fato de que a partir de 1484 foram registrados
em Antuérpia mais de dois mil mercadores estrangeiros — quatro vezes mais do que em

Bruges, no seu auge.

Antuérpia abrigava duas feiras anuais, em maio e agosto, cada uma durando seis semanas.
Ja a partir de 1480 essas feiras tinham adquirido grande importancia no comércio europeu.
Desde 1468 o periodo de vendas de obras de arte era prorrogado ap6s o fim das feiras, e
em 1520 foi criado um mercado permanente. As feiras continuaram sendo importantes
para este tipo de comércio, ndo so pelas vendas como porque durante sua realizacdo havia
um influxo de liquidez na economia urbana. Esse era 0 momento em que as obras
vendidas a crédito informal nos meses anteriores vinham a ser efetivamente pagas’®.

As autoridades criaram um lugar de mercado, o pand (ndo confundir com o pandt de
Bruges) para a comercializacdo de obras de arte. Isso ocorreu em 1445 no claustro do
convento dos Dominicanos, uma antecipacdo em pequena escala do que Bruges realizou
quatro décadas mais tarde. Em 1481, depois de uma disputa com seus senhorios

% Foi uma retaliacdo — a elite de Bruges ndo apoiou as pretensdes politicas de Maximiliano.
%9 Neste tdpico as fontes sdo De Marchi e Van Miegroet (2008) e Ewing (1990).
0 Ewing (1990:559).

IE-UFRJ DISCUSSION PAPER: EARP, TD 025 - 2022. 45



dominicanos, os artistas mudaram-se para o pand da igreja de Nossa Senhora, que foi 0
primeiro centro de comércio especializado na exposicdo e venda de obras de arte a
funcionar o ano inteiro para os comerciantes locais. Os cidaddos também receberam o
monopdlio para vendas de obras de arte de venda mesmo durante as feiras, o que permitia
que revendessem trabalhos realizados em outros locais, especialmente na cidade-satélite
de Mechelem. Havia um nmero relevante de marchands na cidade, em torno de 40"

Em Antuérpia havia pands para diversos tipos de comércio, com destaque para os de
tecidos. Mas nédo havia producdo artesanal significativa; na verdade, a cidade tinha uma
relagdo simbidtica com Bruxelas, este o centro produtor — inclusive de obras de arte
baratas. Em 1508 a guilda dos pintores recebeu o privilégio de leiloar os inventarios dos
pintores falecidos, o que se refletiu no surgimento de um mercado secundario para obras
de arte. Ja havia um sistema de leilGes de roupas usadas, joias, livros e participagdes em
negocios imobiliarios, além dos bens dos falidos, que ocorriam duas vezes por semana.
Mesmo um artista importante como Rubens, diante da incerteza do recebimento integral

do valor das obras vendidas, em dado momento foi a faléncia e teve seus bens leiloados.

Em 1532 foi inaugurada em Antuérpia a primeira bolsa de valores do mundo — imitada
em Londres, em 1556 e em Amsterdam, em 1608. No ano de 1540 foi inaugurado um
pand para pinturas no segundo andar do prédio da bolsa. O novo pand atendia as
necessidades do crescimento do comércio de arte na cidade, exigindo acomodacdes
maiores e com negocios ndo apenas restrito a uma pequena parte do ano. Enquanto o pand
da igreja de Nossa Senhora era uma instituicdo nos moldes medievais, este novo era
moderno, laico e foi construido pela prefeitura para ser um mercado de arte permanente
— 0 primeiro da Europa. Em 1560 ja havia uma centena de stands nas galerias da bolsa.

As guildas de artistas de Antuérpia eram muito mais flexiveis do que as de Bruges, e nao
tolhiam a cooperacdo entre artistas que operavam com distintas técnicas e suportes. Além
disso a cidade ndo colocava limite para o crescimento dos ateliés, permitindo a
contratacdo de quantos assistentes e aprendizes o mestre desejasse. 1sso permitiu a
ampliacdo de alguns ateliés, explorando economias de escala, aléem de alguma uma

"1 De Marchi e Van Miegroet (2008:89).
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divisdo do trabalho @ moda de Adam Smith entre os mesmos. Os quadros passaram a ser
pintados por diversas maos, alguns ateliés se especializando em paisagens, outros em
figuras humanas outros ainda em plantas e em animais (por vezes esta divisao do trabalho
era feita entre ateliés de diferentes cidades). Um aspecto importante € que normalmente
os ateliés também produziam copias de pinturas reproduzidos como gravuras. Este era
um produto mais barato. ao alcance de consumidores de menores recursos.

O mercado de arte em Antuérpia era em parte voltado para o mercado externo, a partir
das compras feitas por mercadores estrangeiros, que se abasteciam de obras baratas. Na
década de 1560 moravam em Antuérpia cerca de 300 pintores e escultores. Pode-se ter
uma idéia do volume individual de negdcios através do inventario do pintor e marchand
Jan van Kessel, que ao morrer em 1581 deixou um espolio com 600 pinturas e inUmeras
gravuras, mapas e pratos de cobre. S6 no ano de 1553 foram exportados apenas para
Portugal e Espanha mais de 4 toneladas de pinturas e 70 mil jardas de tapegarias.’

Em suma, a originalidade de Antuérpia consistiu na criagdo do primeiro mercado publico
operando em grande escala em carater permanente, gracas a toda uma série de instituicdes
para apoia-lo. Se considerarmos todos os tipos de arte, inclusive tapecarias, a cidade tinha
16 instalagBes. O pand de Nossa Senhora foi o primeiro prédio construido especialmente
para exibicdo e vendas de arte e na época foi 0 maior mercado da Europa. O pand da bolsa

teve impacto ainda maior, expandindo o comércio de arte.

Uma das consequéncias dessa expansdo foi o aumento da renda dos artistas, ndo apenas
dos superstars como daqueles que investiam na massificacdo do ready-made e das
gravuras. Outra consequiéncia foi no campo das idéias: por volta de 1550 tanto o status
como a auto imagem dos pintores tinham evoluido para diferenciar-se dos artesdos que
realizavam trabalhos bracais. 1sso se deveu basicamente ao desenvolvimento de produtos
de massa em ateliés que usavam em grande escala o trabalho de aprendizes e aonde a
qualidade do produto era negligenciada. Ainda que alguns superstars, como mais tarde
Rubens, continuassem produzindo obras caras e de alta qualidade por encomenda, a quase
totalidade do mercado era constituido por obras baratas e anénimas. Isso acabou

2 Hook (2017).
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influenciando o estilo, com a proliferacdo de cdpias e variantes de obras famosas em que
a técnica apurada era prejudicada em beneficio da proliferacdo de cores, mais do agrado
de um puablico desprovido de um olhar educado. Um ditado dos mercadores de tecidos
dizia “é a cor, ndo a qualidade, que vende a sarja”’°.

A prosperidade da cidade levou ao aumento do preco dos imoveis, 0 que provocou o
deslocamento de parte de seus pintores para a vizinha Mechenen. Ai se formou um poélo
de pinturas baratas, geralmente aquarelas, que eram comerciadas pelos marchands da
cidade vizinha - um caso tipico de cidade-satélite.

Antuérpia entrou em decadéncia apds 1580 devido ao inicio da guerra de independéncia
das Provincias Unidas, em especial apds ser conquistada pelos espanhois em 1585. A
guerra levou seus artistas (e os de Mechelem) e marchands a se aplicarem nas
exportacoes, atingindo centros consumidores como Amsterdam e Paris. A feira de Saint-
Germain-de-Prés tinha sido criada no final do século XV e os comerciantes de Antuérpia
nela tinham participacdo destacada. E apds as feiras era comum que 0S comerciantes
deixassem pelo menos parte do estoque ndo vendido com comerciantes locais para venda
ao longo do ano - embora isso fosse proibido pelas autoridades parisienses; o fato dos
quadros serem an6nimos dificultava a fiscalizacdo. Muitos destes comerciantes
enfrentaram todos os obstaculos legais para se naturalizarem e alugaram espacos para

poderem continuar trabalhando como representantes de suas familias em Antuérpia.

Alguns artistas de renome emigraram para Castela, durante o reinado de Isabel. Este pais
vivia uma fase de crescimento, com a expansdo da producdo de tecidos de 1&d e o
florescimento do o comércio, gracas ao enfraguecimento dos senhores locais e ao
patrocinio real ao crescimento das feiras livres de impostos.” A nobreza foi obrigada a
desmontar suas fortificacfes e a construir novas moradias, enquanto a prépria rainha ndo
tinha uma capital fixa, deslocando-se por entre seus castelos espalhados por todo o

3 Ewing (1990:581)

4 A feira de Medina del Campo tinha a duragdo de 100 dias por ano. A cidade era o maior centro comercial
e financeiro da peninsula e o maior centro de comércio de luxo de toda a Europa; a maior parte dos
estrangeiros vinha de Bruges. (Alvarez 2016: posicdo 1046).
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territorio. Com isso se gerou demanda por objetos de luxo, o que justificou a importacao
de artistas, sobretudo flamengos e alemaes, atraidos pela isen¢do de impostos e a auséncia
de regulamentos restritivos e demais barreiras a entrada - um forte contraste com
Bruges.”

Mas apesar da decadéncia de seu mercado a dupla Antuérpia-Mechelen continuou
produzindo para exportacdo, basicamente para as cidades prosperas do norte, mas também
para a Nova Espanha, na América do Norte e Central, ainda no século XVI. Estima-se
que entre 100 e 700 pinturas fossem enviadas anualmente para a colonia americana.
Naturalmente eram pecas de pior qualidade, devido a falta de connoisseurship no novo
continente, em especial copias feitas por aprendizes, vendidas como se originais fossem.

O principal pintor de Antuérpia em todos os tempos foi Pieter Paul Rubens (1577-1640),
portanto no periodo de decadéncia da cidade. No entanto, este foi um artista de atuagéo
decididamente continental, pois teve sua formacéo profissional na em Roma, onde morou
durante muito tempo, e encontrou seus principais clientes nas cortes de Mantua, Roma,
Madri, Paris e Londres. Sua cidade natal era apenas um lugar conveniente para viver e
operar seu atelié. Rubens também trabalhou como diplomata, tentando acabar com a
guerra de independéncia dos Paises Baixos e negociando paz com a Inglaterra. Seu
transito nas altas camadas de governo serviu para proporcionar-lhe clientes ricos e vice-

versa; foi um grande especulador com pinturas.

2 O comércio de arte no tempo da Reforma

“Por volta de 1500 todas as técnicas do capitalismo (...) estavam concentradas
em umas poucas cidades ao longo da rota do Reno que ligava Flandres a Italia.
Em uma das extremidades estava Antuérpia, herdeira de Bruges e Ghent,
comandando a velha industria flamenga de tecidos e financiando a industria

extrativa de Liége; na outra estavam as cidades italianas, os centros comerciais

5 Alvarez (2016).
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e financeiros de Veneza e Génova, as cidades industriais de Mildo e Florenga.
A estes haviam sido adicionados recentemente dois outros centros: Augsburg,
cuja industria de tecidos se beneficiava da poderosa superestrutura financeira
dos Fugger e outras familias e chegava a ameagar Antuérpia, controlando a
indUstria extrativa da Europa central; e Lisboa, a capital do novo império
comercial mundial, com possibilidades de comércio de longa distancia jamais
sonhadas anteriormente. Estes eram os centros do capitalismo europeu em
1500. De uma forma ou outra entre 1550 e 1620 a maioria destes centros foi
convulsionada e as técnicas secretas do capitalismo foram levados para outras
cidades e aplicadas em novas terras.”’®

A convulsdo causada pela intolerancia religiosa atingiu igualmente a pobres e ricos. Por
um lado, muitos artesaos precisaram fugir das ameacas da contra-reforma, e se dirigiram
para cidades ascendentes do norte. Por outro, toda uma elite empresarial seguiu 0 mesmo
caminho, mesmo se continuou a trabalhar para os monarcas catolicos. A ideologia dessa
elite consistia no que Trevor-Hoper denomina “erasmianismo”, no sentido de que, tal
como Erasmo, eram doutrinariamente cat6licos mas ndo se conformavam com o dominio
do clero. Esses homens priorizavam a devocao privada e o estudo doméstico da Biblia
sem o desperdicio de recursos com uma estrutura organizacional inatil. A maior parte
destes erasmianos migrou para paises protestantes, saindo principalmente de Antuérpia,
mas alguns deles desempenharam um papel chave nas guerras dos monarcas catélicos.’”

Um traco comum aos protestantes e erasmianos era a rejeicao aos gastos suntuarios da
igreja. O mesmo consenso, porém, ndo se aplicava aos gastos da corte; estes continuaram
relevantes na Inglaterra e em diversos dominios de lingua alema. Mas foram muitissimo
restringidos nos Paises Baixos do norte, onde a auséncia de cortes impediu a existéncia

76 Trevor-Hopper (2011: posicGes 443-453).

7O catdlico Chriatian IV da Dinamarca tinha seu gasto militar financiado e o fornecimento de seu material
bélico garantido pelas familias Willem, e Marcelis. Gustavo Adolfo da Suécia era igualmente financiado e
suprido pelos de Geer. A Franga do cardeal Richelieu dependia de Barthélemy d’Herwart, os Habsburgos
da Austria de Hans de Witte e os Habsburgos da Espanha dos comerciantes e financistas de Hamburgo. A
maioria destes homens eram protestantes fugidos de Flandres.
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de pintores agregados a criadagem dos mecenas. Todas as obras, portanto, seja por

encomenda ou ready-made, eram destinadas ao mercado.

2.1 Os paises baixos do Norte

O que se chama de mercado das Provincias Unidas é uma rede de cidades das sete
provincias unidas situadas numa area muito reduzida, o que fazia com que o custo do
transporte entre elas fosse relativamente baixo, em particular porque em geral era feito
por via aquatica. As principais cidades eram Amsterdam, Roterdam, Delft, Utrecht,
Leiden, Haarlem, Alkmar, Hoon, Dordrecht e Hague. Esta era a regido mais urbanizada
da Europa.

Os fatos mais marcante da regido durante os seculos XVI e XVII sdo a Reforma e os
conflitos dela decorrentes. Em 1566 protestantes radicais promoveram um movimento
iconoclasta, destruindo imagens religiosas tanto no norte como no sul. A conseqiiéncia
sob o ponto de vista da pintura foi que, onde 0s protestantes eram majoritarios, as paredes
das igrejas foram pintadas de branco e a demanda por pinturas deslocou-se dos temas
religiosos para retratos, cenas de género (paisagens) e naturezas mortas; onde
predominavam os catolicos aumentou a demanda por temas religiosos, se reconstruindo
o que fora destruido pelos iconoclastas.’® A consequiéncia politica foi a guerra de 80 anos
contra o dominio espanhol, que levou ao bloqueio do porto de Antuérpia deslocamento
do hub do comércio internacional para Amsterdam, principalmente apds a criacdo das

companhias das Indias Ocidentais e (sobretudo) Orientais.

A introducdo de inovagdes na construcao naval, criando navios exclusivamente de carga,
que viajavam escoltados por navios de guerra, resultou em custos de transporte
substancialmente menores, gerando uma importantissima vantagem competitiva nos

transportes. Em 1670 o volume de carga nos navios das Provincias Unidas era superior

8 Com excess@es: Rambrandt, por exemplo, pintou diversos quadros com cenas biblicas. O importante é
que esta deixou de ser a tematica principal dos artistas da regiéo.
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aquele transportado nas embarcacGes da Inglaterra, Franca, Espanha, Portugal, Escdcia e
dos estados aleméaes somados.”®

Amsterdam era o centro de uma rede cidades ligadas por canais que facilitavam a
circulacdo de mercadorias em geral e obras de arte em particular. Esta foi a cidade que
mais se beneficiou com a decadéncia de Antuérpia, recebendo um fluxo migratério de
artistas, comerciantes e capitais. Amsterdam tinha uma grande vantagem sobre seus
competidores durante a guerra de 80 anos contra os Habsburgos de Espanha: seu porto
tinha aguas rasas, que ndo permitiam a entrada dos pesados galedes espanhois, mas que
era perfeito para os navios de baixo calado dos mendigos do mar. Terminada a guerra
foram feitas obras permitindo a entrada de navios de grande calado. O porto tornou-se a
principal via de comércio de longa distancia do pais, que nesse momento dominava a fatia

mais importante do comércio internacional do continente.

Na qualidade de mais importante hub do mar do Norte, Amsterdam era o principal centro
de comercializacéo de obras de arte, mas ndo o unico: em nenhum outro lugar da Europa
havia a mesma quantidade de cidades medias produzindo e comercializando obras de arte
como nos Paises Baixos. Para o meio século que se seguiu a 1629 estimou-se que dois
tercos das obras registradas nos inventarios de Amsterdam fossem produzidas fora dos
limites da mesma.

A partir da explosdo do comércio de grande distancia no inicio do século XVII aumentou
muito o0 nimero de consumidores, especialmente de uma rendas médias. Um estudo sobre
a distribuicdo familiar da renda em Amsterdam mostra que havia uma elite ultra rica, com
renda anual acima de 4.000 florins que correspondia a aproximadamente 2% da

populacéo, formada pelos regentes,® e grandes empresarios. Estes eram os consumidores

9 Rich e Wilson (1967:210).

80 Os regentes eram um grupo dirigente, dotado sobretudo de riqueza imobiliaria, que ocupava os principais
cargos publicos e que conseguia nomear seus parentes para 0s mesmos através de uma rede de nepotismo.
Eram uma mistura de comerciantes enriquecidos que aplicavam em tituos publicos, a¢fes e imdveis, com
oportunistas que se beneficiavam de negocios publicos. Em 1742 sua renda média nos Paises Baixos como
um todo era acima de 7.000 florins; em Amsterdam era ainda maior (Phillips 2008:46). Um exemplo de
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capazes de encomendar a maior parte das obras mais caras (como retratos de 600 florins).
Em seguida vinha um grupo rico, com renda anual entre 1.000 e 4.000 florins (na média
2.639 florins), que perfaziam 10% da populagdo. Ai estavam os profissionais mais bem
sucedidos, como os médicos e advogados que serviam a elite, os chefes militares,
comerciantes e manufatureiros bem sucedidos. Estes grupos dirigentes ndo eram
substancialmente diferentes dos que existiam em outras partes da Europa, embora
provavelmente tivessem maior peso na populacao total.

A novidade dos paises baixos eram os grupos de renda média, entre 500 e 1.000 florins
anuais, que constituiam 18% da populagdo, formados sobretudo pelos mestres das
guildas. Os mais bem sucedidos eram cirurgibes, ourives, latoeiros, livreiros,
comerciantes de vinhos e pintores Em seguida vinha a maior parte dos alfaiates,
costureiras, padeiros, sapateiros, construtores de predios e navios, oleiros, carpinteiros,
cortadores de pedras, gesseiros, vidreiros, ferreiros, cervejeiros, acgougueiros,
taverneiros.8 Aqui estavam os compradores para a maioria das copias e pinturas e
gravuras de valor médio vendidas em Amsterdam. Abaixo destes vinham outros 25% com
renda entre 350 e 500 florins que eram capazes de adquirir a0 menos gravuras baratas
para decorar suas residéncias. Para atender a esta demanda estima-se que durante o século

XVII foram produzidas 7 milhdes de pinturas, com uma média anual de 70 mil®,

Foi nesse ambiente em ebulicdo que desde o inicio do século XV alguns mestres pintores
que trabalhavam para clientes ricos comecaram a cobrar levando em conta
exclusivamente o valor de sua criatividade — o valore di stima ou valore di fadica di
mente, em lugar do mero valore difatica di corpo que remunerava os trabalhadores
bracais. Os originais eram pagos segundo um critério de avaliacdo fundado na genialidade
do criador. Essas pecas de alto valor, como visto anteriormente, eram produzidas no

nepotismo: em 1681 o burgomestre Joan Corver nomeou seu sobrinho de 9 anos como capitdo do regimento
de soldados de Amsterdam, com um salario anual de 1.600 florins (Phillips, 2008:45).

81 Phillips (2008:47).
82 North (1997:1).
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mesmo atelié onde se educava os aprendizes®®, que como parte de seu processo
educacional produziam copias (e, nos estagios mais avangados do treinamento, partes do
quadro original). As cOpias por vezes eram vendidas pelo artista como de sua autoria,
incluido ou ndo algum retoque pela méo do mestre. Quando vendidas como cdpias, em
geral custavam no maximo metade do precgo do original. Simulacros do original também
eram feitos em tamanhos menores e diferentes materiais, em especial gravuras a partir de
matrizes em cobre, que estavam ao alcance dos consumidores de rendas médias e baixas.

As pecas mais caras tanto podiam ser pintadas para colocagdo no mercado como podiam
ser encomendadas®, com os problemas usuais dos contratos de patronagem. Existem
registros de diversas pendéncias por quebra de contrato: artistas de renome como
Rembrandt muitas vezes violavam contratos, exigindo até quatro vezes mais do que o
preco acordado. Isso podia ocorrer tanto por necessidades de caixa do artista como este
tomar conhecimento do real poder aquisitivo do comprador.

Pecas baratas eram pagas a vista, pecas caras a crédito, por vezes em prestacfes, nem
sempre honradas no prazo acordado. Esse era um problema comum a todos os prestadores
de servicos aos ricos, de costureiras a padeiros, que aceitavam vender fiado ao
consumidor. O pagamento era feito quando convinha a este ultimo, por vezes nem mesmo
em moeda, mas através de escambo (por exemplo trocando a obra por moradia
temporaria, ou por um pequeno terreno)®. No entanto, a condicio de fornecedor de Sua
Exceléncia Ihe permitia obter crédito informal no comércio local pelo tempo necessario.

8 O pagamento pela educagéo dos aprendizes era de fundamental importancia para o orcamento dos artistas
de menor renome. Mas mesmo 0s maiores mestres jamais os desprezaram — eles realizavam os trabalhos
bragais indispensaveis nos ateliés, como a limpeza e 0 preparo das matérias primas, e suas anuidades
constituiam uma receita suplementar.

84 Os retratos em geral eram produzidos por encomenda, mas nos Paises Baixos muitos pintores faziam
cépias baratas dos seu retratos, ready-mades mostrando principalmente os nobres da Casa de Orange, que
os compradores de renda média gostavam de pendurar em suas paredes.

8 Conceder crédito informal aos ricos era um bom negdcio, pois atraia consumidores interessados em
emular os poderosos. Ainda hoje, em Londres, encontra-se lojas que ostentam com orgulho sua condicéo
de fornecedores da familia real — e cobram por isso.
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Em outro trabalho chamei tal processo de laxismo contratual®, uma situagdo na qual o
credor acha que terd maior ganho negociando um desconto com o devedor do que
exigindo seus direitos integrais na justica, devido a lentiddo e/ou facciosismo desta
altima.

O aumento da demanda gerou um aumento dos precos das pinturas no final do século
XVI e inicio do XVII. Um quadro encomendado pela corte de Haia podia custar de 660
a 1.000 florins, um retrato sé de rosto 100 florins, um retrato de corpo inteiro 500 florins,
em um retrato de grupo 100 florins por pessoa - 0 que teve reflexos imediatos sobre a
renda dos pintores. Estimou-se que um pintor razoavelmente bem sucedido pudesse
ganhar em média entre 1.150 e 1.400 florins anuais, aproximadamente o triplo de um
mestre carpinteiro, o que tornou a profissdo mais atraente e resultou no aumento do
numero de profissionais, devido tanto ao aumento do numero de aprendizes quanto a
chegada de pintores imigrantes O numero de pintores nas cidades de Amsterdam,
Haarlem, Utrecht e Dordrecht saltou de menos de 100 para mais de 2.600 entre 1595 e
1665.87 Em Amsterdam chegou a haver um bairro de artistas e galeristas,
SintAntoniesbreestraat, aonde Rembrandt foi morar logo que chegou a cidade.®® Um
banqueiro, Harmen Becker, especializou-se no financiamento de pintores, recebendo

como garantia a producéo futura, que guardava para si ou revendia.®

O aumento da concorréncia no mercado de pintura resultou na introducdo de diversas
inovacOes. Inovacdes de produto compreenderam a introducao do quadro em tela, mais
leve, mais facil de transportar e muito mais barato do que o painel de madeira, a reducao
do tamanho da obra (com conseqiente reducdo dos detalhes), a mudanca no estilo
(privilegiando paisagens e reducdo do numero de cores), a especializacdo de pintores em
determinados tipos de estilos®® e o aumento da produgdo de gravuras, reproduzindo

8 S4-Earp (1993:107)

87 Etro e Stepanova (2013:6).
8 Meer Jr. (2013: posicdo 865
8 Hook (2017:20).

% Alguns se especializavam em paisagens, outros em roupagens, outros ainda em figuras humanas, sempre
em obras anénimas.
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desenhos de obras consagradas a precos acessiveis para a classe média e mesmo parte dos
pobres.

As inovagdes de processo permitiram a produgdo em maior escala. Nas cidades em que
as guildas ndo fixavam um nimero méximo de aprendizes os mestres podiam cobrir uma
parte relevante de suas despesas com o estipéndio pago pelas familias de seus pupilos.
Além disso, pelo menos em Amsterdam surgiram pintores que ndo se submetiam as regras
das guildas, como era o caso de Rembrandt. Este conseguia ter tantos alunos e assistentes
quantos desejasse, possibilitando assim o aumento da divisdo do trabalho dentro do atelié.
Também se adotou a pratica de diversos ateliés produzirem cromos ndo assinados, com
cada um se encarregando de produzir diferentes partes da mesma peca.

As inovacdes no processo de comercializacdo foram os leilGes, loterias e rifas. Havia dois
tipos de leildes. O leildo de tipo holandés comegava com o leiloeiro pedindo um valor
alto, e terminava quando alguém dava o primeiro lance. Era usado principalmente para
vender lotes de obras baratas. Ja o leildo de tipo inglés, o mais adotado em nossos dias,
comecava com lances baixos e ia subindo a medida que aparecia a rivalidade entre
consumidores de alto poder aquisitivo. Freqlientemente as guildas tentavam impedir os
leil6es, no mais das vezes sem sucesso. Ja as loterias e rifas que ofereciam obras de arte
como prémio eram promovidas em locais publicos como tavernas. A maioria das pecas
levadas a sorteio eram cdpias de pecas assinadas pelos mestres, ainda que produzidas por
aprendizes.

A introducdo nessas mudancas no mercado refletiu-se no movimento dos precos das
pinturas. Atingindo um auge na década de 1630, decairam até o final do século. Ao
movimento deste mercado especifico adicionou-se o0 da economia como um todo. Os
Paises Baixos entraram em lenta decadéncia a partir da guerra com a Franca, em 1872. A
renda e a riqueza se concentraram, e houve uma bolha no mercado de arte, na época
atribuida ao comportamento desonesto dos marchands, que prometiam valorizacdo
permanente das obras de arte. Especuladores jogavam-se as compras, em um processo
que muito lembrou a tulipomania de 1636-7.°% Quando as obras efetivamente se

%1 Dash (s/d).
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valorizavam, seus proprietarios as colocavam a venda, elevando a oferta sem
correspondente aumento na demanda. Os precos despencaram, tal como na mania das
tulipas, e os compradores mais ricos voltaram-se para os Velhos Mestres, em prejuizo dos
contemporaneos. O nimero de pintores em Amsterdam, Haarlem, Utrecht e Dordrecht
caiu de mais de 2.600 em 1665 para menos de 2.200 em 1700.

A queda de precos fez com que muitos pintores fossem incapazes de viver de sua arte.
Abraham van Beyeren ndo conseguia mais de 12 florins por suas pinturas, Jan de Bont de
15 a 70 florins. Jan Steen dirigiu uma pousada e o grande Johannes Vermeer de Delf
morreu muito pobre, obrigando a vilva a entregar seus quadros ao governo da cidade em
troca de uma pequena pensdo. Frans Hals, Jacob van Ruysdael e Meindert Hobbema
morreram na miséria, internados em instituicdes de caridade.%

2.1.1 Um dos mestres de Amsterdam: Rembrandt

Rembrandt Hamenszoon van Rijn (1606-1669) era filho de um préspero moleiro da
cidade de Leiden, que custeou seus estudos. Aprendeu latim (o que ndo ocorrera com Da
Vinci e Durer) e frequentou a universidade local, antes de comegar a estudar no atelié de
Jacob van Swanenburg, 0 mais importante pintor da cidade, que havia estudado a pintura
italiana. O custo foi de 100 florins, o suficiente para alimentar uma pequena familia de

carne, peixe e pao durante um ano.

"Um jovem aprendiz normalmente deveria morar na casa do mestre (embora
Rembrandt tenha continuado morando com seus pais), arrumar o atelié, esticar
0s quadros nas armacgdes, limpar os pincéis e fazer qualquer outra tarefa que
Ihe fosse ordenada. (...) Por outro lado o aprendiz seria alimentado e receberia
licbes de desenho e pintura. Seria ensinado a compor uma pintura; a usar
carvdo, giz, pena e tintas pastel; a desenhar a partir de moldes em gesso de

cabegas, bragos, narizes e modelos vivos; a misturar cores; pintar carne,

92 Meer Jr. (2013: posicio 894).
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tecidos, plumas, peles, pedras, ouro e nuvens; e, acima de tudo, a copiar a obra

de seu mestre".%

Ao contrério de Durer, Rembrandt nunca saiu do pais; recebeu influéncia dos pintores
italianos atraves dos quadros e do contato com outros pintores que haviam feito a viagem
a peninsula. Sua principal referéncia foi Pieter Paul Rubens, o pintor de Antuérpia mais
ligado a pintura italiana.

Rembrandt abriu seu primeiro atelié em Leiden em 1624 ou 1625, pintando diversos auto-
retratos para mostrar sua proficiéncia tentando, sem sucesso, receber encomendas tanto
de retratos quanto para decorar os prédios da corte de Haia. Diante do fracasso, em 1631
tomou mil guilders emprestados e mudou-se para Amsterdam, onde se empregou como
assistente no estidio de Henrich Uylenburg.%* Este mestre procurava um pintor de
segunda linha, capaz de pintar de tudo com proficiéncia:

“Uylenburgh e seus assistentes compravam e vendiam pinturas novas e antigas
e outras obras de arte, importavam grande nimeros de obras de toda a Europa,
especialmente da Italia, produziam reproducfes em 6leo ou em gravura das
obras que tinham estocadas (ou de pinturas italianas famosas), pintavam
retratos sob encomenda, faziam mdaltiplas cépias de gravuras, compravam e
vendiam matrizes de gravuras, faziam avaliagao de obras de arte para a justica,

restauravam quadros e davam aulas de arte para amadores interessados.”%

Foi atraves do estidio que Rembrandt teve acesso ao mundo dos ricos de Amsterdam,
junto a quem fez sucesso como retratista. Além do preco cobrado pela obra era comum
que um retrato fosse copiado diversas vezes para amigos e parentes do cliente; outras

% Mee JR. (2013: posicdo 212).

% Neste estudio o assistente era obrigado a pagar uma taxa de entrada e mais um percentual sobre seus
trabalhos vendidos, sendo obrigado a copiar todas as obras que lhe ordenassem — o0 que gerou muita
confusdo sobre a autoria de quadros nos séculos seguintes. Uylenburgh era um vigarista que tomava
empréstimos dando como garantia os estoques presentes e futuros de seu atelié — chegou a dar o mesmo
estogque como garantia para 19 empréstimos. (Meer Jr., 2013: posi¢do 880)

% Mee Jr (2013: posicéo 235).
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copias mais baratas, sobretudo de celebridades, ainda podiam ser feitas para venda no
mercado. A maior parte destas tarefas ficava a cargo de auxiliares e aprendizes mais
avancados.

Nos dois primeiros dois anos em Amsterdam Rembrandt pintou cerca de 60 quadros,
geralmente retratos, além de uma quantidade desconhecida de gravuras. Depois de
alcancado o sucesso passou a limitar sua producdo a meia ddzia de quadros por ano,
geralmente obras historicas baseadas na biblia - parou de pintar retratos em 1636.%° A
partir deste momento passou comprar obras de arte e antiguidades em leildes e comegou
a trabalhar também como marchand. Parece ter atuado sobretudo no mercado de gravuras,
onde tentava comprar suas proprias obras para tentar valoriza-las. Ha indicios de que
freqlientemente teve prejuizos nessas operacdes, pagando valores que ndo conseguia

repor na revenda.®’

Provavelmente em 1635 Rembrandt usou o dote de sua esposa para abrir seu proprio
estadio, onde reproduziu o0 modelo de negdécios de Uylenburg, fabricando todo tipo de
obras em grandes quantidades. O dote Ihe permitiu correr o risco de mudar, deixando de
pintar muitos retratos sob encomenda para transformar-se em um pintor de historias
biblicas, o que Ihe dava muito maior prestigio. Uma parte ndo desprezivel de sua renda
vinha do ensino. Cobrava 100 florins por ano de cada aprendiz, e em alguns momentos
chegou a receber 25 jovens, sendo obrigado a alugar um outro estudio para abriga-los. No
mesmo movimento tornou-se um comerciante de obras de arte e objetos exoticos, parte
dos quais integrava sua colecéo particular.

"O estidio de Rembrandt parecia um museu, dos tesouros que ele havia
comprado nos leildes: uma trombeta de madeira, roupas indianas para um
homem e uma mulher, espadas, alabardas, leques indianos, conchas, bandejas
de prata, bustos de imperadores romanos, globos terrestres, criaturas bizarras
do mar e da terra, capacetes de aco, lancas africanas, bestas, polvorinhos de

chifre, cotas de malha, pistolas, um pequeno canhdo, cabacgas, bengalas, vidros

% Mee J. (2013: posicdo 1392).
9 Mee Jr (2013: posicdo 1594).
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venezianos, cestas, couros de animais, roupdes, bustos de argamassa, estatuas
de nus, tecidos, uma harpa, flautas de bambu, chifres de cervos, pastas e albuns
de gravuras e desenhos (incluindo obras de Adam Elsheimer, Lucas van

Leiden, Albrecht Durher e Caravaggio)."®

Em 1639 comprou sua casa (atualmente o Museu Casa de Rembrandt), por 13.000 florins.
Colecionador avido de obras de arte (principalmente mestres italianos) e objetos
exoéticos,® nunca conseguiu gerir suas finangas com equilibrio; a divida hipotecaria foi
uma das causas de sua faléncia em 1656, ao lado da queda de pregos dos quadros e de ter
saido de moda. Mas a aquisicdo da colecdo de obras de arte também constituiu um
elemento importante em seus gastos: ao falir, em 1656, possuia 2 quadros de Rafael, um
de Giorgione, um de Frans Hals, livros de gravuras de Rafael, van Leyden, Andrea
Mantegna, Tempesta, Cranach, Ticiano, Rubens, Jacob Jordaens, Durer e de Pieter
Brueguel o velho - além de inimeros objetos africanos e asiaticos.*®

Mais do que a pintura, na época o que lIhe garantiu prestigio internacional foi a gravura,
tal como ocorrera com Durer: seus 0leos eram muito valorizados apenas no mercado local
e soO ultrapassaram as fronteiras depois de sua morte. N&o ensinava sua técnica peculiar
de gravura aos aprendizes de seu estudio, guardando-a ciosamente para uso proprio. Essas
pecas tinham status de obras de arte e eram copiadas por toda a Europa, seja para venda

isolada, seja para ilustracio de livros.'%*

Rembrandt sempre viveu acima de seus meios, sustentando gastos suntuarios com dividas
crescentes, a maior parte delas contraidas por adiantamentos fornecidos por seus clientes,
em troca de quadros que muitas vezes nao chegavam a ser concluidos. Declarou a propria
faléncia depois de tentar transferir seus bens para seu filho, sem sucesso. Apds perder sua
casa e colecdo estava desmoralizado; além disso estava fora de moda, ndo tendo

% Mee Jr. (2013: posicdo 1638).

9 Comprou colecdes de minerais e de animais empalhados e diversos objetos asiaticos, como uma armadura
de samurai.

100 Mee Jr. (2013: posicdo 1720).
101 Dickey (2006).
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incorporado algumas inovagdes estilisticas (como maior luminosidade nas telas) que seus
discipulos tinham introduzido. Finalmente, o barateamento das pinturas originado do
aumento da oferta tornava a profissdo menos rentavel.

Morreu em 1669 e foi enterrado como um homem pobre.

3  Os negdcios com arte na época da consolidacao dos
Estados Nacionais

O periodo que se estende da segunda década do seculo XVII até 1815, da Guerra dos 30
Anos ao final das guerras napolednicas, se caracteriza por guerras quase ininterruptas pelo
estabelecimento de fronteiras no continente europeu. As mudancgas mais importantes séo
a consolidacdo da Franga como principal poténcia continental e do Reino Unido como
principal poténcia maritima, ancorada em seu impeério. Em paralelo temos a decadéncia
das cidades italianas, da Espanha e das Provincias Unidas.

No que se refere ao mercado de arte a mudanca organizacional que vai diferenciar este
periodo € que na Franca o patrocinio das artes deixou de depender da excentricidade de
um ou outro soberano para constituir-se em uma politica de Estado, destinada a instruir o
publico na consolidacdo da identidade nacional. Para isso foram criadas a Academia
Francesa e a Escola de Belas Artes e a politica de compra de obras de arte pela corte.
Paris progressivamente vai se tornando o centro do mercado enquanto assiste a lenta
decadéncia de Roma, Florenca, Veneza, Antuérpia e Amsterdam.

Do outro lado do canal vemos que em Londres aparecem organizacdes formalmente
similares, mas que se diferenciam porque o patrocinio do rei € muito mais fraco. A
Academia recebera de sua majestade apenas o direito de usar seu nome e instalar-se em
um prédio cedido gratuitamente, mas terd que buscar formas privadas de financiamento.
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3.1 Paris, a maior corte da Europa

A Franga no século XVII eram um importante centro de consumo de obras de arte, mas
nédo de producéo - por isso pode ser definida como uma periferia do mercado de arte. A
preferéncia recaia sobre 0s mestres renascentistas das cidades italianas, seguidos pelos
artistas dos Paises Baixos. Artistas nativos eram valorizados apenas para pintura de
retratos e afrescos em paredes. Durante o reinado de Luiz XIV (1661-1715) a nobreza de
espada de toda a Franca foi forcada a constituir residéncia em Versailles e a cidade mais
préxima, Paris, refor¢ou sua posicédo frente a outras cidades: os mais importantes artesaos
de bens de luxo convergiram para a cidade mais proxima da corte, onde também boa parte
da nobreza de togal®? mantinha residéncia. Com o falecimento do Rei-Sol a moradia em
Versailles deixou de ser compulsédria e a quase totalidade da nobreza mudou-se para Paris,
onde entdo ocorreu um boom de construcéo civil e de objetos de decoracgdo de luxo.'%
Estes objetos eram comprados nos marchands merciers, que vendiam moveis, joias e todo
tipo de objeto decorativo, inclusive quadros. Estes ultimos também podiam ser adquiridos
no atelié do artista. As mesmas pecas podiam ser compradas em leil6es ou ser ganhas em
sorteios de loterias.

A pintura francesa no século XVII consistia basicamente em imagens sacras, produzida
por trés personagens diferentes: os artesdos anénimos das vilas, os artesdos organizados
nas guildas das cidades importantes e os artistas da corte. Estes ultimos conseguiam
escapar ao controle das guildas através de autorizacdes especiais emitidas pelo rei, pela
rainha ou por um principe de sangue e recebiam a quase totalidade das encomendas para
decoracdo das igrejas e dos principais palacios - Louvre, Tuileries, Versailles, Trianon,
Marly, Meudon.1%4

Artistas que acumulassem algumas destas encomendas podiam enriquecer, como
aconteceu com Charles Le Brun (nomeado primeiro pintor de Luis XIV) e Pierre

102 A nobreza de espada era a tradicional, cujas terras e titulos tinham sido obtidas através da guerra desde
a idade média; a nobreza de toga era a alta burocracia enobrecida pelo rei.

103 \er Cartelluccio (2009) e White e White (1993).

104 Alguns poucos membros das guildas conseguiam encomendas menos importantes.
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Mignard. Os artesdos das guildas, ao contrério, se viam excluidos de tais encomendas e
permaneciam presos a um padrdo de vida de classe média. A guilda de Paris detinha
monopdlio sobre o treinamento de aprendizes, determinava quais pintores podiam atuar
na area sob sua jurisdicdo, fiscalizava a qualidade dos materiais e produtos e estabelecia
quem tinha o direito de se estabelecer como lojista e como trabalhador, e se achava com
o direito de restringir o nimero de privilegiados aos escolhidos pelo rei e pela rainha.1%

"Organizacg0es artisticas como as academias afetam os artistas e as artes através
da educacdo, de competicdes e de espacos de exibi¢do; mediando as relacbes
entre os artistas, 0s patronos, 0s connaisseurs, outras instituicdes culturais e a
opinido publica; e criando e reforcando os padrfes do gosto e da préatica
profissional. além dessa definicdo funcional, "instituicdes requerem uma
legitimacdo cultural. As instituicdes de arte (...) reclamavam legitimacdo em
funcdo de seu patriotismo cultural (...) a preferéncia por e a identificagdo
emocional com seu pais, através da producdo, promocdo e consumo de
processos culturais especificos, eventos e bens. As instituicbes de arte
determinam ndo apenas a producdo e consumo de determinadas imagens, mas
igualmente a conceituacdo contemporanea do papel nacional e patridtico das
artes em geral. O patriotismo cultural e a producdo cultural da consciéncia
nacional sdo influenciadas pela politica e pelas instituicdes culturais e se

relacionam com a formagéo do Estado nacional."1%

O patrocinio real as artes e ciéncias faziam parte de um projeto de fortalecimento do
Estado nacional. O apoio real comeg¢ou com encomendas de obras de arte e a partir de
meados do século XVI1I estendeu-se a criacdo de um corpo privilegiado, a Academia Real
de Pintura e Escultura,*?” cuja reproducéo passava pelo controle da Escola de Belas Artes.

Esta nova organizacgdo destinava-se a reunir uma elite profissional, definida por cooptacao

105 White e White (1993:5).
196 Hoock (2003: posicdo 166).

107 As academias constituiram uma inovagdo no processo de educacdo e de insercdo dos artistas numa
sociedade de corte, esta vista nos moldes estudados por Norbert Elias. As primeiras academias apareceram
em Florenca e Roma, em meados do século XVI.
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de seus membros. Cada um recebia uma patente do rei, que lhe dava o direito de trabalhar
em qualquer parte do pais. Por sua vez lhes era proibida a venda de obras de arte, atividade
restrita a velhos artistas que haviam abandonado a profissdo. Mas ndo se conseguiu evitar
a entrada no mercado de marchands vindos dos Paises Baixos.

A ideologia da fundacéo da Academia a justificava pela necessidade de produzir a Grande
Arte, produto de cavalheiros ndo contaminados pelo comercialismo dos artesdos e lojistas
que s6 pensavam em dinheiro. Assim se definiu uma distin¢éo entre belas artes e artes
decorativas, que persiste em nossos dias.

A carta-patente concedida em 1648 deu a Academia Real de Pintura e Escultura o
monopolio sobre o ensino de desenho com modelo vivo e a obrigagéo de definir uma
ortodoxia de temas e de estilos, bem como de difundi-la em seu programa de treinamento.
Seus membros recebiam moradia, uma pensdo anual'® e instalagdes em prédios
dilapidados. O numero nao era limitado, e em pelo menos uma ocasido chegou a 90
membros. O papel dos académicos era de producdo artistica e ensino. O ingresso na
categoria de artista era feito mediante a apresentacdo de um trabalho e votacdo secreta
dos membros. O prosseguimento da carreira se dava pela promocdo a professor adjunto e
em seguida a professor (limitado a 12 membros). O papel principal do professor era cuidar
da licdo diaria de desenho com modelo vivo; além disso deveria dar conferéncias

periodicamente, estas abertas a freqiiéncia de pessoas de fora da organizacéo.

Ali novos padrbes podiam ser desenvolvidas livres dos controles tradicionalistas da
guilda. Tais inovadores tdo logo se viram instalados na Academia Real se tornaram os
campedes da nova ortodoxia. Eram os pintores do rei, que recebiam um salario e ndo eram
mais obrigados a fazer parte de nenhuma guilda. Tinham o poder para determinar o que
era a arte a ser praticada. Apenas temas classicos deveriam ser incentivados, ligados a

108 A pensdo de um académico variava entre 1.000 e 4.000 livres por ano, dependendo de seu patrono na
corte. Em termos de comparagdo, um professor da Sorbonne ganhava 1.900 livres. Um padrao de vida de
classe média confortavel exigia de 3 a4 mil livres. Além disso, o artista podia atender uma clientela propria,
sejam encomendas da corte ou de particulares. O pintor Frangois Boucher recebia em torno de 50 mil livres
anuais para decorar residéncias aristocraticas com deuses, pastores e assemelhados. Claude Vernet ganhou
mais de um milh&o de livres ao longo da vida.
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historia greco-romana ou a biblia, tomando como modelo Rafael. A figura humana era
superior a todas as outras e deveria ser representada em um conjunto de poses e gestos,
preservando um determinado tipo de equilibrio, de harmonia e de unidade. A Academia
era lugar de polémicas estaticas permanentes, como entre os seguidores de Poussin e de

Rubens, que privilegiavam respectivamente o traco e a cor.

Os membros da Academia desfrutavam de uma outra inovacdo: o monop6lio das compras
do Estado, o que ndo existia em nenhum outro pais europeu. As compras se reduziam a
estilos bem definidos (sempre relacionados ao projeto de consolidacdo da monarquia) e
0 prego era fixado pelo primeiro pintor do rei. Diz Greffe: “predominam os géneros
historicos e alegoricos, os preferidos da Academia: no reinado de Luis XIV 45% das
pinturas sdo do género historico. Inversamente, as paisagens e naturezas mortas
representam menos de 5%. O retrato néo é privilegiado pois implica em uma encomenda
que submete o artista ao patrono: as margens de escolha e de expressdo séo estreitas, 0
que faz com que este género seja considerado utilitario”'%. Progressivamente, Como
Greffe chama a atencdo, até o final do século ocorreram duas mudangas relevantes. A
primeira no gosto, pois a pintura historica foi perdendo sua primazia em prol de uma
maior variedade tematica. A segunda ocorreu no mercado, pois as compras do Estado
foram diminuindo ano ap0ds ano; com isso 0 consumidor passou a ser o burgués, tal como
ocorrera dois séculos antes nos Paises Baixos.

A Academia tirou dos ateliés a educacdo dos artistas, na medida em que acrescentou aos
conhecimentos praticos que aqueles forneciam um cabedal de conhecimentos tedricos de
desenho, perspectiva, geometria e anatomia, além de disciplinas como pintura generalista
e pintura historical'®. Além disso, o artista ndo escolhia sua profissdo para dar
continuidade a um negdcio de familia, mas para atender a uma vocacgdo. Diferenciando-
se dos artesdos, o artista académico era um erudito, que ndo obedecia mais a encomenda
do patrono, mas buscava nas bibliotecas as referéncias que seu génio iria ilustrar. Os

alunos (entre os quais algumas mulheres, ainda que proibidas de participar das aulas com

109 Greffe (2007: 44-5).

110 Esta (ltima a mais valorizada.
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modelos nus) pagavam para freqientar estes cursos e faziam exames regulares
concorrendo a medalhas. Os alunos mais destacados eram admitidos em um curso
suplementar (a Escola Real dos Alunos Protegidos), que preparavam uma obra para
concorrer ao Prémio de Roma - uma bolsa de estudos na Academia da Franga em Roma,
fundada em 1666. Eram premiadas as categorias pintura, escultura e arquitetura e os
escolhidos tinham direito a uma pensdo e a moradia no Palacio Mancini durante dois a
quatro anos.'!

A cada dois anos a academia realizava o saldo, para o qual uma comissdo formada por
artistas e amadores selecionava alguns milhares de pecas (324 em 1785, mais de 7.000
um século depois, quando ao longo de trés meses foram vendidos 10 mil ingressos para
o0 Saldo). Tal quantidade era durante trés meses exibida desordenadamente nas paredes
do Palacio da Industria, em grande parte quase impossiveis de se ver no alto das paredes
e com iluminacdo inadequada — velas ou gas. A disputa pelos melhores lugares era objeto
de dificil negociagdo!?.

A critica de arte foi outra inovacéo surgida na Franga logo em seguida & Academia, como
uma forma de proteger os artistas inovadores contra o conservadorismo daquela
organizacdo, que decidia os caminhos a seguir e as maneiras certas e erradas de fazé-lo.
Os conceitos que integram a nogdo de estética eram aqueles capazes de proporcionar um
julgamento desinteressado: o real, a verdade, o estranho, o grotesco, a beleza. E eram
usados para justificar ou contestar as escolhas do jari do salao.

Inovadoras ou meramente ruins, as obras rejeitadas pelo Saldo se transformavam em
cromos que sO encontravam compradores a preco vil. Em diversos momentos 0s
rejeitados se organizaram usando a critica de arte para rejeitar os critérios adotados pelo
jari do Saldo, transformando a avaliacdo numa discussao de critérios estéticos.

11 Alguns artistas famosos fracassaram na tentativa de obtengdo do prémio, como Eugéne Delacroix,
Edouard Manet e Edgar Degas. Jaques-Lois David tentou o suicido depois da segunda reprovacdo. Thomas
Couture s6 foi aceito na sétima tentativa. https://fr.wikipedia.org/wiki/Prix_de_Rome.

112 Brauer (2013:20-1).
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3.1.1 Dois pintores da periferia: Poussin e Le Brun

Nicholas Poussin (1594-1665) foi um pintor que ndo desfrutou de uma formacéo
tradicional, pois sua experiéncia como aprendiz em ateliés (especialmente o de Ferdinand
Elle) ndo durou muito tempo. Autodidata, contou com a prote¢do de um mecenas para
fazer uma curta viagem a Florenga, em 1617. Em 1622 recebeu uma encomenda para
pintar seis grandes telas para o convento dos jesuitas em Paris, ndo se sabe através de que
intermediario. Foi o inicio de uma carreira de sucesso, pois atraiu a atencdo de alguns
membros da corte da rainha-mae Maria de Médicis, que Ihe forneceram moradia e 0
colocaram na equipe de decoracédo do palacio do Luxemburgo. Em seguida recebeu uma
encomenda de um retabulo para a catedral de Notre Dame.

Em 1624 Poussin partiu para Roma, onde foi apresentado ao cardeal Francesco Barberini
e alguns outros mecenas locais. As encomendas privadas se sucederam e logo chegam
pedidos de pinturas para a igreja de Sdo Pedro e de Sdo Luiz dos Franceses, em Roma.
No entanto, o forte da obra de Poussin ndo eram essas grandes pinturas, mas quadros de
porte médio, para paredes de residéncias. Logo comecou a receber encomendas vindas da

Franca, como do Cardeal Richelieu e de outros altos corteséos franceses.

Em 1638 teve inicio uma politica ainda timida de mecenato real. Entre outros pintores
Poussin foi atraido para Paris, onde chegou em 1640, foi instalado no palacio das Tulleries
e comecou a trabalhar em diversas encomendas da corte. Em 1641 foi nomeado Primeiro
Pintor do Rei e recebeu a missdo de comandar uma equipe de pintores, escultores e
estucadores responsavel pelas obras de todos os palacios reais, em especial a grande
galeria do Louvre, com uma renda anual de 3.000 livres. O prestigio decorrente de sua
funcdo lhe rendeu encomendas no valor de 15 a 20 mil livres em um periodo de apenas
20 meses.!®* Mas aparentemente as obrigacdes de chefe de equipe estiveram acima das
forcas do pintor, acostumado a trabalhar sozinho, e em 1642 retornou a Roma, onde a
presenca de um numero muito maior de colecionadores Ihe oferecia a oportunidade de
ganhar a vida sem precisar ser um cortesio.**

113 Schnapper (1996:21).
114 Guitonneau (2014:posicdo 122).
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Quando morreu, em 1665, deixou um patrimonio relativamente modesto, de cerca de
70.000 livres.!® Mas tornou-se a referéncia maior da pintura francesa no século seguinte,
em especial devido ao trabalho de seu discipulo Le Brun.

Charles Le Brun (1619-1690) era filho e irmdo de escultores de pouco prestigio e foi
aprendiz no atelié do pintor Simon Vouet, onde foi colega de Pierre Mignard. Ligou-se a
Poussin durante a estadia deste em Paris, e acompanhou 0 mestre na volta deste Roma em
1642. Teve como protetor o chanceler Pierre Séguier, cujas encomendas de alguns
quadros e muitas cépias de obras de Rafael e antiguidades romanas financiaram boa parte

de seus gastos durante os quatro anos que passou na Italia.

Voltando a Paris recebeu encomendas importantes vindas do circulo de relagbes do
chanceler, em especial o corrupto ministro Nicolas Fouquet, que o encarregou de decorar
seu palacio, o que Ihe granjeou encomendas de mdveis, jardins e tapecarias - tal como
Leonardo Da Vinci, Le Brun também ganhou sua vida como decorador durante algum
tempo. Em 1648 juntou-se a Philippe de Champagne e conseguiu do cardeal Mazarin a
fundacdo da Academia Real de Pintura e Escultura, apesar da oposi¢do da guilda dos
pintores. A academia, contudo, s6 ganhou forca apds a ascensao de Luiz XIV em 1651, e
a nomeacéo de Colbert como seu principal ministro.

A partir de 1660 todas as obras nos paléacios reais ficaram sob a direcdo de Le Brun, a
principal das quais foi 0 comando da equipe de centenas de artesdos responsavel pela
decoracao do palacio de Versailles, que Ihe tomou o resto da vida. Em 1662 o pintor
ganhou um titulo de nobreza. Em 1663 Colbert fundou a manufatura de tapecarias, moveis
e obras de arte de Gobelins, e Le Brun foi nomeado diretor, cargo que acumulou ainda

com o de diretor do mobiliario real. No mesmo ano foi nomeado diretor da Academia de

115 A titulo de comparacio: Charles Le Brun e Pierre Mignard, pintores da corte francesa, deixaram
patrimonios de aproximadamente 600 mil livres; Ferdinand Elle, 130 mil livres; Simon Vuet e Philippe de
Champagne cerca de 100 mil livres; Mathieu Le Nain, apenas 25 mil livres. Schnapper (1996:21).
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Pintura e Escultura e, no ano seguinte, primeiro pintor do rei‘!® e guardifo da real colecdo
de pinturas. Em 1666 fundou a Academia da Franga em Roma. Em 1683 sucedeu Colbert
como Superintendente dos Edificios, Artes e Manufaturas da Franca.

Morreu em 1690 como um bem-sucedido membro da nobreza de toga.

3.2 Londres: o grande mercado

O mercado de arte comegou a crescer em Londres na segunda metade do século XVII,
ainda durante o apogeu de Amsterdam. **” Em 1700 a capital inglesa era a maior cidade
da Europa, com 550 mil habitantes!8, dentre os quais se destacavam um niimero crescente
de novos-ricos e uma classe média prospera — 0s consumidores potenciais para obras de
arte. Ao longo do século XVII o Grand Tour ja se tinha instituido para os filhos da elite,
que percorriam as cidades mais ricas do continente e voltavam com o gosto pela arte
italiana, algum conhecimento e algumas obras, que poderiam ser o inicio de uma colecao.
A classe média ndo tardou a imita-los e 0 mercado de arte comecou a tomar corpo.

Na primeira metade do século XVII a corte inglesa tinha sido uma consumidora relevante
de pintura, visto que o rei Charles | era um grande apreciador e comprou a importante
colecdo do dugue de Méantua. Seu pintor predileto era Rubens, que apesar de insistentes
convites ndo aceitou permanecer na corte. O lugar de primeiro pintor do rei ficou para o
antigo assistente de Rubens, Anthony van Dyck (1699-1641), que pintou dezenas de
retratos da familia real e outros tantos dos principais cortesaos - além de copiar os retratos
em gravuras para vender a uma clientela de classe média.

No entanto, na segunda metade do século XVI1I o custo politico, econdmico e cultural das

guerras religiosas era onipresente. Os clérigos protestantes militavam contra o

116 56 este cargo lhe rendia 12 mil livres por més.
117 As principais fontes deste topico sdo Bayer e Page (2011) e Gibson-Wood (2002).

118 Amsterdam tinha na época cerca de 200 mil habitantes. O mercado londrino era muito maior e, com o
tempo, tornou-se muito mais rico.
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pecaminoso desfrute da musica e da arte, além de censurarem os livros - ndo havia jornais
diarios nem semanais. Existiam em Londres apenas duas companhias de teatro, ndo havia
concertos. "Em 1660 as belas artes estavam confinadas ao pouco que a corte podia
comprar e que o medo da idolatria permitia. A importacdo de obras de arte era ilegal,
havia muito poucos artistas profissionais, ndo existiam marchands, escolas publicas de
arte e criticos e a producéo para o mercado era muito pequena."*®

Ao longo do século seguinte, porém, diante da estabilizacdo politica e do crescimento
econdmico, o mercado floresceu. Foram abertas as importacdes e entraram no pais, além
de inumeras antiguidades, pelo menos 50 mil pinturas e meio milhdo de gravuras da Itélia,
da Franca e dos Paises Baixos. Apareceram marchands, leiloeiros e colecionadores, mais
de 100 mil pinturas foram leiloadas?® e em 1768 foi fundada a Academia Real de Artes
(120 anos depois de sua congénere francesa).

A prosperidade inglesa, sobretudo ap6s o Ato de Navegacéo de 1651, atraiu marchands
de toda a Europa e em especial dos Paises Baixos, fugindo das guerras e revolugdes que
sacudiam o continente. Estes comerciantes nos primeiros tempos importavam de 300 a
500 pinturas por ano'?!, vendendo diretamente ou organizando rifas, loterias e leildes. Em
Londres tais marchands se defrontavam com consumidores destituidos de expertise, que

compravam copias por precos dignos de originais.

Além das importacdes, um grande numero de pintores holandeses migrou para 0 novo
centro do comércio europeu??. Nas primeiras décadas a producdo inglesa foi acanhada —
atribuia-se a falta de incentivo governamental, visto que ndo havia prémios oficiais
incentivando os artistas. Mas sem duvida a entrada de artistas e obras vindos do continente

contribuiu para o pouco prestigio dos artistas locais.

118 Hoock (2003: posicdo 184)

120 Hoock (2003: posicao 184).

121 Bayer e Page (2011:17)

122 Entre 1650 e 1700 ha registros de 116 pintores holandeses em Londres (Bayer e Page 2011:17).

IE-UFRJ DISCUSSION PAPER: EARP, TD 025 - 2022. 70



"Em comparagdo com o0s artistas estrangeiros, seus colegas britanicos eram
vistos como destituidos da competéncia técnica e especialmente da capacidade
intelectual requerida pelos géneros mais importantes - a pintura histérica e a
escultura para exibicdo no espaco publico. Aos artistas nacionais eram negados
tanto a habilidade quanto a competéncia para julgar arte e portanto o status de
constituirem uma Escola Inglesa. Eram simples artesdos limitados a pintar

retratos, paisagens, carruagens e artes decorativas menores."1%3

Como os cromos produzidos por estes eram muito baratas, raros eram 0os marchands que
se sentiam tentados a extrair um lucro tdo pequeno. Alguns poucos pintores ingleses se
destacaram, principalmente retratistas, como Gainsborough, mas, no todo, pintores e
pinturas estrangeiras expulsavam do mercado os concorrentes ingleses de menor prestigio

— num processo classico de crowding out.

O desenvolvimento do sistema bancario e ampliacéo dos instrumentos de crédito facilitou
a venda de obras mais caras, enquanto a monetizacdo da economia permitiu 0s negocios
com obras mais baratas. As mudancas na regulamentacdo dos negocios apos o estouro da
bolha da Companhia dos Mares do Sul e a consequente reestruturacdo da divida publica
forneceram aos mais ricos um conjunto de oportunidades seguras para obter
oportunidades aplicacdo de capitais e credito.

Os leildes comecaram ja em 1680 e logo se tornaram muito populares — ndo apenas junto
a potenciais consumidores, mas como uma forma de entretenimento’®. N&o havendo
exposicdes regulares, museus e nem galerias comerciais, esta era a Unica oportunidade
para o publico ndo comprador ver obras de arte. Os leildes deram liquidez ao mercado
secundario e em muito contribuiram para seu crescimento; foram uma inovagdo de
comercializacdo fundamental — agora as obras de arte de alto nivel podiam ser usadas
como reserva de valor, e mesmo proporcionar ganhos ao longo do tempo.

123 Hoock (2003: posicao 189).
124 Gibson-Wood (2002:494).
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A diferenciacéo e concorréncia entre artistas e meros artesdos estd bem documentada em
Ayres (2014). Havia uma grande quantidade de artesdos, pintando paredes, navios,
carruagens e placas (de lojas e de residéncias) — no caso destas Ultimas, vale lembrar que
até o final do século XVI11I eram a Unica maneira de identificar uma residéncia, por ainda
nédo tinha sido introduzida a numeracdo das casas. Estes profissionais eventualmente
faziam pinturas decorativas nas paredes, alguns chegando a ter certo reconhecimento. Ao
longo do século XIX foram perdendo mercado para os artistas, mas continuaram tendo
sucesso nas coldnias e na ex-colénia americana.

O maior problema para a expansao do mercado nos primeiros dois tergos do século XVI11
era a auséncia de um local publico onde os artistas pudessem expor suas obras em
conjunto: os consumidores tinham que ir ao atelié ou recorrer a um marchand. A situagédo
comecou a mudar quando passaram a ser feitas exposi¢des de pinturas no Vauxhall
Pleasure Gardens, em 1736; este tornou-se um dos passeios preferidos da classe média
londrina.

"Em meados do século XVIII uma nova geracdo de artistas, muitos dos quais
dotados de uma educacdo visual e estética obtidas na Italia, respondeu
construtivamente a tradicdo classica em arte e ao desafio da concorréncia
estrangeira. Para elevar seu status alguns passaram a comportar-se como
gentlemen e arbitros do gosto; Jonathan Richardson (com pouco sucesso),
William Hogarth e Joshua Reynolds posaram como 0s primeiros criticos de
arte e connoisseurs; Richardson e Reynolds elevaram o retrato a categoria de
género artistico respeitavel. (...) alguns, como Reynolds, conseguiram adquirir

0s bens materiais caracteristicos de um gentleman.*?®

Esta mudanca resultou dos esforcos dos proprios artistas para diferenciar sua profissao
das atividades subalternas de artesdos. Em 1735 William Hogarth comecou a oferecer
aulas de desenho de nus e de obras classicas em pintura, escultura, gravura e desenho na
Academia de St. Martin's Lane. Ao mesmo tempo um grupo de pintores dedicou-se a

125 Hoock (2003: posicao 199).
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decoragdo dos prédios do jardim de Vauxhall com mais de 150 pinturas - uma inovagao
fundamental para a ampliacdo do publico interessado em pintura na cidade.

O JARDIM DA PRIMAVERA DE VAUXHALL

Os jardins de prazer (pleasure gardens) foram complexos de
entretenimento criados em Londres (como em inUmeras outras metropoles) entre
os séculos XVII e XIX. Existiram pelo menos 65 empreendimentos deste tipo na
capital britanica,'?® sendo o mais importante destes o de Vauxhall, instalado em
uma area de pouco menos de 50 mil m? na margem sul do Tamisa entre 1661 e
1959. Inicialmente era um simples jardim para passeios, com ingresso gratuito,
funcionando na primavera e no verao, sustentado pelas vendas de uma casa de
cha; progressivamente passou a exibir inUmeras atracfes, para enfrentar a
concorréncia com estabelecimentos similares. A partir de 1729 passou entédo a
cobrar ingressos para eventos noturnos em alguns prédios construidos para
abrigar uma orguestra, um restaurante, um arco do triunfo, uma torre mourisca,
uma caverna de eremita, um moinho movido por uma cachoeira, oferecendo
concertos, bailes, espetaculos de fogos de artificio, passeios em baldo,
curiosidades tipicas de parques de diversbes, espetaculos de danca, além de
grandes shows (geralmente a reconstrucdo de batalhas vencidas pelos ingleses,
como a de Waterloo).

Oferecia a melhor estrutura de servicos da cidade, com mais de mil
empregados, que serviam ao restaurante e encantavam o visitante ao anoitecer,
guando conseguiam acender simultaneamente as milhares de lampadas a 6leo?’
gue iluminavam metade do local. A outra metade era inteiramente arborizada e
em suas aléias escuras havia um raro espaco de liberdade para namorados
trocarem caricias e profissionais do sexo oferecerem seus servi¢os (ainda que
sem irem as ultimas consequéncias, devido a presenca de fiscais, o que permitia
gue mogas de familia pudessem frequentar o local sem colocar em risco sua

reputacdo).!?® Os jardins conseguiam reunir frequentadores de diversos grupos

126 Cornfield (2012:4).
127 Em 1740 eram mil lampadas, um século mais tarde chegaram a 30 mil (Barrel, 2012).

128 Cornfeld (2012).
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sociais, excluidos os muito pobres, chegando a receber doze mil pessoas em uma
s6 noite.

A importancia do lugar para as artes visuais estava na decora¢ado de suas
paredes com cenas da vida cotidiana inglesa, especialmente batalhas e jogos,
feitas por pintores como Francis Hayman e Peter Monamy. A pintura aparecia
como um bem complementar a um espaco de socializagdo. Pela primeira vez o
grande publico londrino teve acesso a algo similar e uma grande galeria - e esta

exibia exclusivamente a arte nacional.*?®

Em 1754 foi fundada a Sociedade para o Encorajamento das Artes, Manufaturas e
Comeércio (mais conhecida como Sociedade das Artes), que comecou a oferecer
anualmente medalhas e prémios em dinheiro para exploracdo geografica, invengdes na
mecanica e na criacdo de gado, descobertas em quimica e mineralogia, e obras de arte.
Sua primeira exposi¢do de quadros, em 1760, durou duas semanas, recebendo mil
visitantes por dia e vendendo mais de 6.500 catdlogos. Em 1762 houve mais trés
exposicdes, cada uma de uma sociedade de artistas, todas clamando pela primazia
estética, e mais uma de pintores de placas, debochando das demais.

Foi neste clima de relativa efervescéncia cultural que o rei George Il interveio, fundando
a Academia Real em 1768, com 40 membros escolhidos pelo monarca, pintores,
escultores ou arquitetos profissionais britanicos** (amadores, connoisseurs e estrangeiros
de todos os tipos eram excluidos), todos nomeados pelo rei; futuros membros seriam
eleitos pelos académicos. Era um pequeno corpo de exceléncia, ndo uma organizacao que

acomodasse todos os profissionais.

A nova instituicdo diferia das academias continentais pela relativa autonomia frente ao
governo e ao parlamento. Nao era mais um 6rgdo da corte: o rei fornecia instalacfes e

129 Barrel (2012).

130 Os artistas ainda ndo tinham conseguido diferenciar-se inteiramente dos membros das profissdes
manuais, pois dois dos fundadores eram artesaos: um pintor de tecidos e um de carruagens. A relagcdo com
os gravadores era mais complexa; estes eram muito importantes em Londres e a partir de 1769 seis deles
fotam admitidos, ainda que até 1850 ndo pudessem participar da administracao.
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podia vetar decisdes tomadas pelos membros, mas o grau de intromisséo era determinado
tanto pelo temperamento do monarca (George Il era intervencionista, seu sucessor ndo)
quanto pelas necessidades de financiamento: deveria ser sustentada pela receita das
exposi¢des anuais e apenas se estas fossem insuficientes pediria complementacao ao rei.
O sucesso comercial seria 0 responsavel por sua independéncia politica; como este
demorou a acontecer, a academia foi muito dependente de George I111.13! A situacéo
melhorou a partir de 1780, quando mais de 50 mil visitantes por ano proporcionaram
receitas médias acima de 3 mil libras, tornando irrelevante o subsidio real.**2 A exposicéo
exibia em torno de mil pecas, sendo cada membro limitado a seis quadros ou dez
desenhos. Este era o palco principal para a arte inglesa, que passa a ser reconhecida como
algo diferente daguela que existia no continente.

O crescimento da classe média levou ao aumento da produgdo de gravuras, que eram
vendidas pelos livreiros. Este mercado de obras menores se desenvolveu antes do de
pinturas. Enquanto estas continuavam sendo em sua maior parte importadas, as gravuras
eram um nicho de mercado explorado pelos artistas locais e gragas a seu baixo prego logo
atingiu um amplo publico consumidor, democratizando o consumo de arte. Assim, havia
trés mercados: o das encomendas da elite, 0 das compras no mercado para a classe média
decorar suas moradias e a dos cromos muito baratos, produzidos em massa para decorar
as paredes do povao.

A revolucdo francesa e as guerras napolednicas tiveram impactos distintos ao longo do
tempo. Durante trés decadas reduziram o0 mercado para pintores locais mas
simultaneamente dinamizaram o mercado, obrigando muitos colecionadores de toda a
Europa a se desfazerem de seus ativos. Ao mesmo tempo em que cole¢des importantes

131 Nos cinco primeiros anos sua receita anual foi em média de 950 libras e o subsidio real médio de 1.023
libras - despesa de pequena monta para George 111, que gastava 50% a mais do que esse valor comprando
livros para sua biblioteca. As despesas consistiam na manutencao da escola, salérios e exposicoes - e mais
200 libras por ano para comprar titulos e a¢6es de forma a constituir um fundo de caridade, metade para
artistas destituidos, a outra metade para constituir um fundo de penséo para seus membros. (Hoock, 2003:
posicdes 458 a 463)

132 passando a ser uma entidade comercialmente lucrativa a Academia passou a dispender mais em caridade,
de 360 a 390 libras anuais entre 1796 e 1815. (Hoock, 2013:posi¢do 514).
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comegam a chegar ao pais passou a haver uma valorizag¢do do colecionismo entre 0s ricos,

que rivalizou a caga enquanto hobby.

Em 1820 havia 10 galeristas estabelecidos em Londres; em 1840 ja eram 160. Um desses
galeristas foi Ernest Gambard (1814-1902), um belga que se estabeleceu na cidade em
1840 importando gravuras do continente. Logo comegou a imprimir novos artistas e
estendeu seus negocios ao comércio de pinturas, promovendo exposi¢Oes de artistas
continentais radicados na Inglaterra - para eliminar a desconfianca de falsificagdo
trabalhava com artistas vivos e acessiveis. Privilegiava obras histéricas, animais e cenas
da vida camponesa. Freqilientemente comprava pinturas e pagava os direitos para
reproduzi-las em gravuras de alta qualidade, as quais vendia por precos entre 3 e 8 libras.
Era comum que depois de reproduzir doasse a peca original para alguma instituicao
publica ou de caridade.

O mercado londrino como um todo atingiu sua maioridade em meados do século XIX e
coincidiu com a ascensdo dos artistas locais, nas primeiras décadas com poucas excecoes
restritos a producéo de cromos. Em parte devido as falsificacbes, em parte por conta da
paz na Europa, que reduziu o fluxo de importados,*** e também devido & mudanca de
estratégia de alguns marchands, o fato é que a partir da fundacdo da Royal Academy esse
mercado comecou a absorver artistas ingleses de paisagens, além dos retratistas
(de pessoas e animais) e dos produtores de cromos. E isso aconteceu gragas a uma
inovacdo na comercializacdo: a exposicdo individual, da qual Gambart foi um dos
pioneiros.

Tudo comecava com uma exposicdo de um grande quadro, fartamente anunciada na
imprensa, em uma localizacdo nobre. Cobrava-se um shilling de entrada, e exposicdes
bem sucedidas podiam ter de 500 a 1000 visitantes por dia, isso durante meses a fio. Na
exposicdo eram vendidas gravuras reproduzindo a obra original (o que implicava em um
investimento de risco, pois ninguém sabia quantas seriam vendidas) ou havia uma
subscricao de gravuras que seriam impressas logo que acabasse a exposicdo (eliminando

133 Durante as guerras continentais 0 mercado londrino era invadido por refugiados que vendiam bens de
luxo para sobreviver. O fendmeno continuou a ocorrer no século XX, nas duas guerras mundiais.
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o risco de encalhe). Assim havia trés negocios paralelos: a venda da obra, dos direitos de
exibicdo da obra e dos direitos de reproducédo. Freqlientemente o menor valor arrecadado
era o da venda da obra.

A venda de gravuras cresceu muito em meados do século XIX, e depois decaiu por conta
da concorréncia da fotografia — inclusive de cépias fotogréficas de gravuras, muito mais
baratas, feitas sem autorizacdo do artista. Isso levou a ado¢do de uma nova técnica de
gravura, inovagao de processo que barateou brutalmente o produto,'* para competir com
as fotografias no mercado de cromos de baixo prego. Em paralelo voltou a crescer a
producédo de aguas fortes, gravuras de alta qualidade que ndo permitiam grande nimero
de copias.

Em paralelo expandiu-se o mercado de leildes, essencial para dar liquidez ao mercado
secundario. Entre 1840 ¢ 1900 a Christie’s dominou literalmente este mercado, tendo
realizado 90% das vendas de Velhos Mestres continentais, 92% dos Velhos Mestres
ingleses, 95% dos contemporaneos continentais e 93% dos contemporaneos ingleses. O
pouco que Ihe escapava era dividido entre 30 outras firmas®®,

A revolucéo industrial teve um impacto revolucionario sobre a pintura: os insumos foram
industrializados a partir de trés inovacbes. A partir de 1824 as tintas passaram a ser
produzidas pela indUstria quimica e vendidas em tubos metalicos'®® que garantiam a
conservacdo do produto por longos periodos. Essa durabilidade incentivou o surgimento
de tintas geradas pela industria quimica da segunda revolucéo industrial. Na mesma época
as telas passaram a ser vendidas em tamanhos padronizados, mesma padronizacdo que
atingiu os pincéis. Com isso 0s artistas ndo precisavam mais de aprendizes e assistentes

para obter seus suprimentos: lojas especializadas cumpriam esse papel. Assim, a

134 Com a gravura em aco era possivel tirar milhares de cdpias sem perda de qualidade, com economias de
escala brutais.

135 Bayer e Page (2011:143).

136 Em um primeiro momento, no final do século XVI11, manufaturas comegaram a produzir tintas vendidas
em bexigas de animais. O inconveniente € que uma vez aberta uma bexiga era preciso consumir a tinta
rapidamente, para impedir sua secagem
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producdo de matérias primas e equipamentos ndo precisava mais fazer parte da formagéo
de um pintor, que podia dedicar-se apenas ao aprendizado da forma. Este deixou de ser
feito no atelié e deslocou-se para as academias que, como veremos adiante, ocuparam o
lugar das guildas como instancias de consagracéo dos novos profissionais.

A producdo industrial de tintas e pincéis gerou um personagem até entdo inexistente: o
pintor de cavalete, que podia se deslocar para o ar livre carregando seu equipamento sem
precisar de ajuda. Os impressionistas constituiram um dos primeiros grupos que se
beneficiou desse contato mais estreito com a natureza, explorando a variedade da luz.
Como esses materiais ficaram baratos, mesmo pobres podiam ser pintores, abandonando
a pretensdo a entrar na academia e, alternativamente, tentando explorar as brechas no
mercado de obras baratas; novamente os impressionistas sdo um exemplo, como se vera

mais adiante.

Mas 0 mais interessante nesse ponto € que se multiplicaram os pintores amadores, que
estudavam em um atelié de novo tipo (convertido em escola de pintura) e se dedicavam
a um hobby sofisticado que os distinguia das camadas mais ignorantes das classes médias.
O passatempo operava como uma forma de distingéo social tipico da era vitoriana, quando
proliferaram 0s encontros que reuniam o0s apreciadores de viagens a terras longinquas
como aqueles que optavam por jardinagem, vida silvestre ou criacdo de cachorros. Os
pintores amadores constituiram um novo mercado de porte sem precedentes, que permitia
aos produtores de matérias primas obterem ganhos de escala e baratearem ainda mais seus
produtos, em um circulo virtuoso. Mas, e talvez mais importante, constituiam um publico
erudito altamente qualificado, com um olhar educado para as nuances de arte, capaz de
compreender a sutileza das inovacdes incrementais introduzidas pelas vanguardas — e que
viabilizou pelo lado da demanda o aparecimento de novas escolas estéticas a partir da

segunda metade do século XIX.

3.2.1 Trés pintores britanicos: Hogart, Reynolds e Turner

William Hogart (1697-1764) nasceu em uma familia de classe média baixa e estudou em
ateliés de pintura e gravura. Sua vida profissional comegou como gravador, atividade que
Ihe garantiu o sustento durante a maior parte da vida. Gravou cotas de armas em objetos
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de prata, entalhou em cobre formulérios para o comércio e ilustracBes para livros, fez
desenhos para tapecarias; aproveitando o relaxamento na censura que se seguiu ao final
do absolutismo dos Stuart, em 1688, foi um &cido critico dos costumes, com gravuras
satiricas que fizeram sucesso, e apenas depois dos 30 anos arriscou-se na pintura.

Hogarth comecou a trabalhar como assistente de James Tornhill (mais tarde enobrecido),
entdo o decorador mais importante de Londres, pintando as cenas mitoldgicas e
campestres da moda em paredes de casardes, além de todo tipo de objeto de decoracao.
Abandonou o patrdo para casar-se com sua filha, sem a autorizagdo paterna. A auséncia
de bons contatos sociais impediu que recebesse encomendas de pinturas, o que o levou a
dedicar-se & gravura - no inicio apenas pecas baratas que vendia a peso.*” Hogarth viveu
em um momento em que o crescimento do mercado de classe média permitia a um artista
abrir maos de mecenas e buscar seus proprios caminhos.'® Introduziu uma inovagéo de
produto: a satira de costumes em obras em série; e duas inovagdes de marketing - cartdes
de visita e anincios em jornal.

O primeiro trabalho de sucesso foi uma série de 6 pinturas chamada A4 Harlot’s Progress,
que contava a histéria de uma moga decaida na prostituicdo. Essas pinturas a 6leo foram
copiadas em gravuras — como aconteceu com quase todos os seus quadros, aproveitando
economias de escopo.’®® S a primeira tiragem vendeu 1.200 albuns, e o resultado o
animou a repetir a experiéncia de uma série que contava uma historia satirica com
conteudo moralista o levou a produzir A Rake’s Progress, uma serie de oito pinturas sobre
um jovem rico que teve uma vida de dissipacao até perder tudo e terminar em um asilo.
Novamente reproduziu a série em albuns de gravuras que foram um sucesso de vendas.
A partir de entdo passou a ser vitima de pirataria escancarada, ja que a lei ndo proibia este
tipo de pratica que desde sempre havia prejudicado os gravadores originais. Seu prestigio

137 Sala (2017: posicdo 1308).

138 Tratava-se de um publico urbano e politicamente liberal que consumia algumas novidades, como o
romance recém inventado (lembremos de Jonathan Swift e Daniel Defoe) e os jornais (que eram lidos nos
cafés) - e eventualmente comprava as gravuras neles anunciadas. (Cogornoetalli, 1998:32)

139 Essas pinturas podiam ser feitas sem que tivessem sido encomendadas, pois o risco de prejuizo com o
encalhe era coberto pelas boas perspectivas de vendas de gravuras.
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como artista permitiu que apresentasse um projeto de lei ao Parlamento, proibindo que
gravuras fossem impressas sem o consentimento do autor; o Engraver’s Copyright Act
foi aprovado em 1635, se constituindo provavelmente na primeira lei de defesa do direito
autoral nas artes visuais.

Consagrado como pintor/gravador, conseguiu ampliar seus contatos no mundo dos ricos,
o0 que lhe rendeu diversas encomendas de retratos individuais e de grupos — esta forma de
pintura em que o contato pessoal impedia a importagdo de obras dos mestres do
continente. Bem remunerado, Hogarth tentou escalar em prestigio mudando para um
endereco nobre, Leicester Fields (atual Leicester Square) e tentou sem sucesso se
aventurar na pintura historica; sem encomendas, fez ready mades - mas fracassou diante
da concorréncia das obras vindas do continente. No final da vida foi nomeado curador da
colecdo de obras de arte do rei. Tal como Durer e Rembrandt, enquanto viveu sua pintura
fez sucesso apenas no proprio pais, enquanto as gravuras atravessavam fronteiras.

Joshua Reynolds (1723-1792) era filho de um professor de Oxford e estudou durante
quatro anos no estidio de Thomas Hudson, pintor de retratos; sua formacdo consistiu
basicamente na copia de gravuras de obras de grandes mestres. Ao contrario de Durer,
Rembrandt e Hogard, nunca foi gravador, ganhando a vida desde sempre com 0 uso do
pincel. Comecou a trabalhar pintando retratos no porto de Plymouth, onde travou
conhecimento com alguns comandantes de navios, o que Ihe acabou permitindo viajar a
Roma, onde passou dois anos estudando os velhos mestres. Percorreu diversas cidades
italianas e voltou a Inglaterra via Paris.

Wendorf (1996) enfatiza a importancia do circulo da amizades de Reynolds para a
construcdo de uma clientela capaz de Ihe proporcionar encomendas de vulto - tal como
no caso de Hogarth, tratava-se sempre de retratos. Freqiientava um clube de intelectuais
reconhecidos como Horace Walpole, Samuel Johnson e Edmundo Burke - um grupo de
homens cultos capazes de fregiientar os salGes da aristocracia sem serem confundidos
com criados.
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Mas o circulo mais importante era o da prépria aristocracia. Lord Richard Edgecumbe,
pintor amador, encomendou suas obras e 0 apresentou a outros clientes potenciais de alta
renda, com os duques de Devonshire, Cumberland e Grafton e o0 Comodoro e futuro
visconde Augustus Keppel. Gragas a essa clientela de alta renda, Reynolds foi capaz de
impor seus precos. Para pintar um retrato exigia 50% de sinal na primeira pose, talvez o
primeiro pintor inglés a adotar esta préatica, e assim reduzia o risco em caso de desisténcia
do cliente. A demanda crescente sancionava esta politica de precos: trabalhando seis dias
por semana, em alguns dias chegou a ter seis clientes posando. Quando convidado para
decorar uma igreja cobrou 1.200 guinéus por uma cena de natal para a New College
Chapel, o maior preco ja cobrado por um quadro de pintor inglés.

Prosperando, em 1760 mudou-se para Leicester Fields, o mesmo lugar de Hogarth: adotou
um modo de vida elegante para poder cobrar mais caro dos ricos.'® Ao contrario de
Hogarth, ndo colocou um placa em sua porta (0 que 0 caracterizaria como artesdo).
Comprou uma carruagem luxuosa, pintada por uma pintor de renome, que era

imediatamente reconhecida por onde passava — uma inovacao de marketing.

No terreo de sua nova moradia tinha uma galeria aberta ao publico, com seus trabalhos e
as pecas de sua colecdo. Oferecia festas e jantares para colegas e clientes, exibindo a louca
e prataria com suas iniciais. Vivia como um gentleman, sempre preocupado em elevar o
status dos artistas - gostava de dizer que um arquiteto ndo pode receber o mesmo valor

do que seu fabricante de tijolos.}*

Em 1768 tornou-se o primeiro presidente da Royal Academy of Arts e no ano seguinte
ganhou o titulo de cavaleiro. Em 1784 foi nomeado primeiro pintor do rei - aparentemente
ndo era o favorito de sua majestade, mas criou um escandalo, ameagando renunciar a
presidéncia da Academia, e George Il acabou por anunciar seu nome, ainda que
reduzindo o estipéndio anual do cargo de 200 para 50 guinéus. Reynolds morreu em 1792

como o pintor que melhor simbolizou a passagem de um momento em que as relacdes

140 Nesse momento sua renda anual atingia o alto valor de 6 mil guinéus (Hoock, 2013: posigdo 346).

141Wendorf(1996:109).
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sociais determinavam as possibilidades de sucesso na carreira para aquele em que passou
a predominar o pertencimento a Academia.

Joseph Mellord William Turner (1775-1851) era filho de um barbeiro e peruqueiro que
trabalhava no coracdo do cluster artistico de Londres, entre Covent Garden e o Strand.
Seus desenhos de crianga eram expostos e vendidos aos clientes do saldo de seu pai, um
dos quais sugeriu sua entrada na Royal Academy. Em 1794, aos 14 anos comecou a
trabalhar como desenhista no atelié de um arquiteto e no mesmo ano foi aprovado no
concurso para a Academia, na ultima banca presidida por sir Joshua Reynolds.

Nos anos seguintes ndo se limitou aos estudos na Academia: trabalhou em ateliés de
arquitetos e gravadores, aprendeu gravura, pintou cenarios para teatro e investiu
pesadamente no aprimoramento técnico. Todas as sextas-feiras a noite copiava 0s
desenhos, aquarelas e gravuras componentes da colecdo do médico Thomas Monro.
Sempre que podia fazia 0 mesmo na casa de sir Joshua Reynolds, que compreendia obras
em oOleo de italianos, holandeses e franceses, entre os quais um Rubens, um Rembrandt e
um Poussin, além de gravuras.

Em seus anos de aprendizado exibiu em puablico apenas aquarelas, com duas inovacdes.
Uma delas de processo, ao destacar nas aquarelas a luz do dia, com toda a sua intensidade.
A outra foi de tema: ndo pintou retratos, e sim paisagens, atendendo a uma mudanca
cultural decorrente da introducéo do progresso técnico no sistema de transportes. No final
do século XVIII o desenvolvimento de um sistema de carruagens comecou a levar turistas
para regides como a Escécia, o Distrito dos Lagos e o Pais de Gales. Esses turistas
provavelmente constituiram o nucleo do publico que se interessou por comprar pinturas
e gravuras retratando paisagens. Viajante incansavel, sempre pintando aquarelas, o jovem
Turner atendeu a essa nova demanda. Sempre expunha suas aquarelas nas exposicoes da
Academia; essas vendas garantiam a maior parte de seu sustento, mas nada que o
desobrigasse de tentar outras fontes de renda — deu aulas particulares de desenho entre
1795 e 1805.
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Apenas em 1796 arriscou-se a expor um 0leo. Nos anos seguintes continuou pintando
aquarelas; recorria ao 6leo apenas quando recebia encomendas, possivelmente por razdes
de economia — suas tintas ndo eram feitas no atelié, eram insumos de alta qualidade
compradas do mesmo arteséo que fora o fornecedor de Reynolds.1*? Progressivamente foi
desenvolvendo uma inovagdo — pinturas que tinham como tema cenas de batalhas ou
historias biblicas, mas sempre com um destaque para paisagem, na qual a luz
desempenhava um papel fundamental.

Sua entrada na Academia ocorreu em 1799, tornando-se membro pleno em 1802, mesmo
ano em que fez sua primeira viagem ao continente europeu, aproveitando um breve
periodo de trégua - durante uma década as guerras decorrentes da revolucdo francesa
tinham impedido as viagens de ingleses. Foi a Suica para observar os Alpes (em seu pais
n&do existiam paisagens de montanha) e na volta estudou as colec¢des de pinturas existentes
em Paris; ao contrario de seus antecessores, sO muito tardiamente viajou a Italia. E
possivel que nesse momento Paris ja fosse vista como o centro do mundo da arte, pelo

menos vista da perspectiva de um artista da periferia londrina.

Antes dos 30 anos de idade Turner ja era um artista de sucesso, e seu prestigio aumentou
ainda mais depois que abriu sua galeria em 1804 e foi nomeado professor de perspectiva
da Academia em 1809. Cobrava 50 guinéus por uma aquarela e 250 a 300 guinéus por
6leo’*® e comegou a correr riscos, pintando 6leos ndo encomendados. Esperava que depois
de expostos na Academia seus precos subiriam, havendo casos em que chegou a receber
400 guinéus.

Invertendo a trajetdria de Hogarth, apenas a partir de 1807 comecou a produzir gravuras

a partir de seus Gleos e sobretudo das aquarelas, atingindo um mercado de massa e se

142 As tintas compradas prontas vinham em bexigas de porco e tinham a desvantagem de secarem
rapidamente, havendo muito desperdicio. Alguns pintores preferiam compra-las em lugar de manter um
atelié, livrando-se do custo de transacdo de administrar auxiliares, especialmente depois que o ensino foi
concentrado na Academia. O Unico auxiliar de Turner era seu pai, que se limitava a esticar suas telas.

143 Pelos célculos de Hamilton (1997) a atualizacdo destes valores para o final do século XX implicam em
uma multiplicagdo por 30. Assim em valores recentes uma aquarela custaria cerca de 1.500 libras e um
quadro de 7.500 a 9.000 libras.
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beneficiando de economias de escopo. Foi muito bem sucedido; estima-se que em 1810
tinha entre 20 e 30 mil Iguinéus - cerca de 750 mil libras em valores do final do século
XX.

Em suma, este foi um pintor que inovou na tematica e foi consagrado através da
Academia, o que lhe permitiu receber encomendas de um publico enriquecido. A partir
deste pedestal lancou-se ao mercado de massa.

4 O surgimento do mercado contemporaneo

A mudanga institucional mais importante para a constituicdo do mercado contemporaneo
foi a decadéncia dos Sal6es promovidos pelo Estado e sua substituicdo por galerias que
concorriam entre si pelos consumidores. Esta concorréncia levou muitos galeristas a
apostarem em pintores novos, que desenvolviam inovacdes radicais — novos estilos de
pintura. Tais inovacOes precisavam ser legitimadas pela critica, que ganhou cada vez mais
importancia na medida em que as inovacdes se multiplicavam. Constituiram-se assim
mercados de nicho, em um processo no qual a legitimacéo deixava de ser feita pelo Estado
e passava as maos do setor privado.

4.1 A Paris da insatisfagao: 1850-1879

Paris, a capital do império de Napoledo 11l e da imperatriz Eugenie, era um dos pilares da
modernidade em meados do século XIX, competindo com a Londres da ainda jovem
rainha Vitdria e a Viena do imperador Francisco José pela lideranca técnico-cientifica do
ocidente. Enquanto o Bardo Haussman abria os grandes bulevares, numa medida
simultaneamente de higienismo, de repressdo as rebelides urbanas, de reducdo do tempo
de deslocamento e de opuléncia imperial, desenvolvia-se a arquitetura das estruturas de
aco e avancava a biologia. A capital era uma exce¢do em uma Franca na qual em algumas
provincias monarquistas catolicos e descendentes dos sans-culotes entravam em conflito,

ainda ndo tendo digerido as cicatrizes da revolucéo.
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A Academia fora extinta pelos revolucionarios do final do século XVIII, para ser
refundada em 1848, quando entdo o mundo da arte na Franga voltou a girar em torno desta
instituicdo. O Saldo era o objetivo maior de todos os artistas. Realizado a cada dois anos
durante seis semanas em maio e junho no Saldo Quadrado do palacio dos Champs-
Elisées,*** era uma atraco extremamente popular, que chegava a receber até um milh&o
de visitantes, uma média de mais de 20 mil por dia.}*> O ingresso era acessivel (custava
um franco, enquanto uma lavadeira recebia trés ou quatro vezes esse valor por dia) e aos

domingos a entrada era gratuita.

O mercado de arte floresceu durante o império de Napoledo I11. Em 1860 havia em torno
de uma centena de galerias em Paris, dentre as quais pelo menos as duas mais importantes,
as de Adolphe Goupil e de Louis Martinet, com vitrines que atraiam os olhares do publico

e exposicdes que freqlientemente recebiam a visita dos criticos da imprensa.

O crescimento do mercado levou ao aparecimento de inovadores e a pintura foi sacudida
pelo conflito entre as escolas classica, realista e naturalista. A Academia continuava
refrataria as inovacOes; o conservadorismo era tal que as pinturas murais em palacios e
igrejas continuavam sendo mais valorizadas do que as telas - mas as encomendas eram
pouquissimas pela escassez de novos espacos. Quase todos os pintores dedicavam-se,
entdo, as pinturas em tela, pouquissimas sob encomenda, a grande maioria destinada a
venda a partir de sua exposicao no Saldo. A rejeicdo aos inovadores se refletia na escolha
das obras a serem exibidas no Saldo. Em 1863 cerca de 70% das obras submetidas ao juri
foram vetadas, 0 que levou a uma intervencdo do imperador, que determinou a imediata

abertura do Saldo dos Recusados, em outra dependéncia do Palacio da Industria.

A crise levou a uma intervencao mais profunda na politica cultural, com a separacéo entre
a Academia e a Escola de Belas Artes, cujos professores passaram a ser escolhidos por

144 A mesma sala era igualmente usada para exposicdes agricolas e competicdes equestres.

145 Esses niimeros sdo muito mais expressivos do que os de algumas das exposigdes mais bens sucedidas
no inicio do século XXI. Em 2002 a exposicao de Van Gogh e Gauguin, no Museu Van Gogh de Amsterdam
recebeu 739.117 visitantes, numa média diaria de 6.719. Ainda em 2002 a exposicdo de Leonardo da Vinci
no Metropolitan de Nova lorque recebeu 401.004 visitantes, 6.863 por dia; em 2003-4 a exposic¢ao de El
Greco, no mesmo museu, teve 574.381 visitantes, 6.897 por dia (King 2006:17).
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um diretor nomeado por Napoledo I1l. O Saldo passou a ser realizado anualmente e os
membros da Academia passaram a escolher apenas um quarto dos jurados — 0s restantes
seriam eleitos por artistas premiados nos saldes anteriores. O resultado foi que em 1864
a taxa de rejeicdo caiu para 40% e no final da década estavam exibindo suas obras
modernistas como Manet, Renoir e Pissarro (embora Sisley e Monet tivessem sido
rejeitados).

A Grande Arte abria espaco para as heresias, mas por pouco tempo. O patrocinio do
imperador desapareceu com a implantacdo da Terceira Republica, apdés a derrota na
guerra franco-prussiana e o esmagamento da Comuna de Paris, em 1870. Os governos
conservadores do inicio da Il Republica patrocinaram um restabelecimento da moral e
da ordem — houve restricdes ao consumo de alcool, foi proibido cantar a Marselhesa e
comemorar o0 14 de julho; e foi implantada uma politica cultural para promover a igreja,
as forcas armadas e a monarquia (embora fosse um regime republicano!). Em 1873 o
marqués de Chenneviéres foi nomeado diretor da Administracdo de Belas Artes e criou 0
Conselho Superior de Belas Artes com o objetivo de restaurar a Grand Art; seguiram-se
encomendas de obras sacras para igrejas e também de simbolos da patria, como generais

¢ Joana D’Arc.146

Diante dessa situacdo trinta artistas dissidentes, Claude Monet a frente, vendo que do
Estado nada poderiam esperar, fundaram a Sociedade Anénima Cooperativa dos Pintores,
Escultores e Gravadores, que promoveria exposicdes das obras de seus membros, sem
jaris, prémios nem restricdes tematicas ou estéticas. Sua primeira exposi¢do ocorreu no
estadio do fotografo Nadal. Esteve longe de ser um sucesso: durante um més recebeu
3.500 visitantes, enquanto o Saldo em um Unico domingo foi visitado por 30 mil pessoas.
O total de vendas alcancou 3.500 francos (um por visitante!), montante pelo qual muitos

quadros do Saldo foram vendidos.**

146 Joana, a Donzela de Domrémy, foi escolhida como a antitese das mulheres que, durante a Comuna,
atiravam bombas incendiarias: as pétroleuses.

147 Brauer (2013:34).
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A obra pioneira foi Le déjeuner sur [’herbe, de Edouard Manet, exibida no Saldo dos
Recusados de 1863 e alvo de chacota generalizada (lembremos que os salGes recebiam
um publico de massa, pouco educado no olhar como nos costumes). Em 1872 estes
artistas foram chamados pejorativamente de impressionistas por um cronista do
Charivari, a partir de uma obra de Claude Monet, Impression, soleil levant.. Os quadros
dos impressionistas foram recebidos pelo publico com uma torrente de chacotas e insultos
sem precedentes que os desqualificavam enquanto obras de arte. O fracasso foi apenas
atenuado pelo aparecimento de novos colecionadores, em particular George Charpentier,
cuja esposa Margherite mantinha um saldo onde pintores mal-vestidos podiam ter contato
com um publico abonado. 8 Os dissidentes mantiveram suas pequenas exposicdes anuais
durante sete anos, até o final dos governos conservadores. Sobreviveram precariamente,

mas sobreviveram.

Uma nova escola de pintura resulta da conjugacdo de duas inovacOes: a de produto
(imagens diferenciadas, o hardware) e aquela de processo de validagdo (uma nova teoria
estética, o software). Antes da validagédo as obras sdo cromos, cujo valor de mercado €
uma ninharia; depois da validacdo passam para a faixa de preco médio ou alto e adquirem
valor de revenda. O aparecimento da fotografia, da qual o governo francés adquiriu a
patente e colocou a disposicdo de todos foi um impulso para a criatividade dos pintores.
Embora rejeitada violentamente por artistas como Delacroix e criticos como Baudelaire,
a fotografia cumpria a tarefa de reproduzir minuciosamente o que os olhos viam, abrindo
espaco para que 0s pintores se atirassem a experiéncias alternativas — inicialmente

amaldicoadas.

Foi nessas circunstancias que apareceram 0s impressionistas, portadores de uma estética
herética inicialmente rejeitada pelo puablico, que conseguiram ser aceitos apenas na
margem do mercado, por colecionadores igualmente marginais, gracas ao aparecimento
de uma inovacdo de marketing: os galeristas formadores de opinido, como Louis
Latouche, Hector Brame e, sobretudo, Paul Durand-Ruel. Estes personagens

transformaram a natureza do produto: compravam cromos, incorporavam um discurso e

148 Além de Charpentier outros colecionadores eram o fiscal Victor Chocquet e o pintor Gustave Caillebotte,
A esles se juntaram posteriormente alguns outros, como o conde Armand Dorier.
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os vendiam como obras de arte. Uma operagdo de valorizacdo de ativos como outra

qualquer — o aumento do preco resultando da incorporacdo de um intangivel.

4.1.1 O galerista revoluciondrio: Durand-Ruel

Paul Durand-Ruel (1831-1922)*° foi o primeiro marchand a lutar pela aceitagdo de novas
escolas de pintura, através de sua publicacdo Révue Internationale de I’Art et de la
Curiosité. Simultaneamente criou 0 modelo de negdcio pelo qual as galerias davam o
suporte financeiro aos artistas enquanto a inovacgao de produto caminhava a passos lentos
rumo a consagracdo. Comprava grandes quantidades de obras baratas de desconhecidos
e esperava decadas por sua valorizagdo; dava pequenas mesadas que permitiam que 0s

artistas se dedicassem exclusivamente a pintura.

Sua principal fonte de renda era a venda de obras classicas de alto valor; procurava
comprar as obras nos ateliés, antes que estas fizessem sucesso nos saldes e era um grande
especulador, ndo hesitando em usar laranjas em leildes para valorizar seus artistas.'>® A
aposta nos hereges impressionistas era apenas mais uma atividade especulativa e
resultava, portanto, de um subsidio cruzado. Quando comprava demais e/ou as vendas
caiam contraia dividas em bancos; seu orgcamento ndo obedecia qualquer racionalidade

microecondmica, o que o levou diversas vezes as portas da faléncia.

Um completo revolucionario na estética e nos negocios,
Durand-Ruel era ao mesmo tempo um catdlico carola, monarquista e fortemente
reacionario, tinha horror a Republica, para ndo falar da esquerda. Mas financiou o pintor
Gustave Courbet mesmo depois que este, como um dos lideres da coluna de Paris, foi
perseguido por ter derrubado o Obelisco da Place Vendéme. A arte (com seus negdcios)

149 A biografia do marchand aqui utilizada foi a de Assouline (2004).

150 pPor exemplo, em 1872 um intermediario seu pagou em leildo 390 mil francos por pinturas de Jean-
Francois Millet, inflando seus precos e criando uma febres pelas obras do mesmo pintor que mantinha em
estoque. Em 1901 disse a Renoir que era essencial que o publico visse vendas a precos altos, fossem estes
verdadeiros ou fabricados. (Hook, 2017:115).
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de um lado, a politica de outro; em caso de impasse, para 0 marchand a primeira

prevalecia.

Durand-Ruel aprendeu a profissdo com seu pai, um daqueles que fez a transi¢do do antigo
para o novo modelo de negdcios. O velho Jean Marie-Fortuné Durand tinha uma loja que
vendia suprimentos para pintura — pigmentos, telas, molduras, cavaletes, pincéis. Parte
dessas mercadorias era vendidas a crédito informal, ou no sistema de escambo, recebendo
pinturas em troca. Essas telas eram colocadas a venda nas instalacdes da loja e geralmente
acabavam estocadas. Grande parte de sua clientela nos anos 1830-40 era formada pelos
jovens vanguardistas da Escola de Barbizon. Jean Marie acumulou um bom estoque
destas obras, obtidas em troca de material de pintura ou compradas a precgo vil, que
décadas mais tarde, uma vez valorizadas, sustentaram o marchand em sua velhice e 0
inicio do trabalho de seu filho.

O jovem Paul rapidamente langou-se no terreno da critica, valorizando as qualidades
estéticas dos pintores de Barbizon e incentivando a formacéo de cole¢des. Mas Barbizon
era uma escola ja envelhecida, o que estava surgindo agora era um grupo de pintores de
cavalete que explorava novas formas de representar a luz. Em 1872 conheceu a obra de
Edouard Manet: imediatamente comprou 23 quadros por um total de 35 mil francos e
dedicou-se a construir a reputacdo do pintor marginal. Logo em seguida pagou 96 mil

francos por um Unico quadro de Delacroix — este sim seu negdcio principal.*>

A galeria Durand-Ruel logo comprou um grande estoque de pinturas da nova vanguarda
e sempre se esforgou para obter contratos de exclusividade na comercializacéo. O objetivo
principal era controlar a oferta, esconder a abundéncia para simular escassez e valorizar
cada obra. Além disso aprendeu a elevar precos integrando os quadros em conjuntos
tematicos reconheciveis, como fez com as igrejas e as Ninféias de Claude Monet. Em
paralelo ensinou uma série de novos colecionadores a dirigirem o olhar para a inovacao;
em boa parte esses personagens eram estrangeiros que vinham tomar um banho de cultura
em Paris e queriam levar para sua terra colecGes de inovacdes relativamente baratas.

151Ho0k (2017:112).
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Em momentos politica e economicamente conturbados a galeria operava no exterior, com
exposi¢cdes em Londres e Nova lorque e onde reproduzia o mesmo esforgo de educagéo
do olhar do publico. Como as obras adquiridas por migalhas eram colocadas a venda por
precos relativamente baixos, encontravam colecionadores na classe média alta. Foi assim
que o marchand foi salvo da faléncia durante a Comuna de Paris e as grandes crises
financeiras. A atuacdo no mercado externo passou por parcerias com marchands no
exterior, como Paul Cassirer em Berlim. Por sua vez, a noticia de que os americanos e
alemaes estavam comprando impressionistas animava novos colecionadores no mercado
francés. Sua galeria se tornou um endereco popular entre visitantes estrangeiros — no final
do século constava do guia turistico de Baedeker.

“A gestdo da marca dos artistas como mercadorias, o pagamento de estipéndios
aos artistas, sua conducéo por niveis crescentes de precos através de uma série
de exposicdes em galerias comerciais, a manutencdo dos precos através da
monitoracdo e, se necessario, manipulacédo da performance das obras em leildo,
todas sdo caracteristicas do mercado de arte no século XXI. Todas tém sua
origgm no modo como Paul Durand-Ruel comercializou o0s

impressionistas.”*5?

Foi o pioneiro na educacao de sua clientela para a arte contemporanea, mesmo ao custo
de ter que esperar décadas pelo retorno do investimento. Ao morrer, em 1921, deixou um
estoque de 12 mil pinturas, das quais 1.000 de Monet, 1.500 de Renoir, 800 de Pissarro,
400 de Degas e 400 de Silsley.?

4.1.2 Dois artistas do momento da ruptura: Meissonier e Manet

Jean-Louis-Ernest Meissonier (1815-1891) era filho de um prospero empresario;
aprendeu a pintar miniaturas com sua mée e foi aprendiz no atelié do pintor histérico Léon
Cogniet, que entdo pintava um teto do Louvre sobre a expedicdo de Napoledo ao Egito.

152 Hook (2017:116).
153 Hook (2017:124).
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O aluno prendeu a explorar temas militares nos quais prosseguiu por toda a vida. Ao
mesmo tempo ia ao Louvre nas horas livres, copiando os mestres holandeses 1a expostos.
O apoio familiar ndo foi generoso: “Seu pai o ajudava com 15 francos por més, sem contar
o direito de jantar com a familia uma vez por semana e, de tempos em tempos, mimosea-
lo comprando uma pequena aquarela.”™®* Para se sustentar trabalhava pintando cromos
para exportagéo recebendo 5 francos por metro quadrado; tentou mas ndo conseguiu pagar
as aulas de Paul Delaroche, que cobrava uma mensalidade 20 francos. Quando se casou
passou a trabalhar com pintura de leques e ilustracdo de livros, pois seu pai deixou de
contribuir para suas despesas.

Nunca estudou na Escola de Belas Artes, nunca se candidatou ao prémio de Roma, nunca
estudou na Italia, nunca pintou um afresco. Pintava pessoas anénimas, homens do povo,
soldados, tal como haviam feito os mestres holandeses e flamengos; pinturas a 6leo de
cenas da vida cotidiana e temas militares, extremamente detalhadas®® porém com uma

inovacao: eram pequenas, para caberem nas paredes dos apartamentos de Paris.

Exibindo nos sal6es foi acumulando prestigio e clientes. Em 1835 vendeu um 0leo ao
duque de Orleans por 500 francos; em 1839 recebeu o primeiro elogio de um critico
importante; em 1840 recebeu uma medalha de terceira classe e vendeu o quadro vendido
a um colecionador importante por 2.000 francos.

Ao sucesso comercial seguira-se honrarias: em 1845 foi nomeado Cavaleiro da Legido de
Honra, onze anos depois, foi promovido a Oficial e , em 1867, dois anos depois de ter
sido eleito para a Academia, atingiu o grau de Comandante. Nesse momento, segundo
King®®® tornou-se o pintor mais rico e celebrado do mundo. Todos os anos exibia seus

quadros no Saldo e havia um policial especialmente destacado para impedir que a

154 Barbusse (s/d: posicdo 89).

155 Meissonier era extremamente cuidadoso; percorria os brechds de Paris comprando roupas de época,
armas e adornos — seu estidio era um pequeno museu. Fazia esculturas para servir de modelo para seus
quadros (apenas depois de sua morte as esculturas foram exibidas em publico); era especialmente cuidadoso
com as pinturas de cavalos. Quando pintou a Batalha de Solferino conseguiu que o imperador e 0s principais
generais posassem, para reproduzir seus rostos com perfeicao.

156 King (2006:27)

IE-UFRJ DISCUSSION PAPER: EARP, TD 025 - 2022. 91



multidao, atraida pelo sucesso de critica, danificasse as obras. Nenhum concorrente
157

igualava seus precos.
Em 1855 o imperador comprou um quadro que recebera a Grande Medalha de Honra de
Exposicdo Universal de Paris e o presenteou ao principe Albert, consorte da Rainha
Vitdria. Pagou 25 mil francos, cerca de 80 vezes o salério anual de um operario francés.
Nesse momento seus trabalhos eram automaticamente aceitos no Saldo, sem passar pelo
crivo do juri, ja que havia recebido por trés vezes o maior prémio do Saldo. Em 1861,
depois de uma rejeicdo no ano anterior foi eleito para o Instituto da Franca, em uma
eleicdo que a imprensa classificou ndo como o reconhecimento do mérito, mas uma
concessdo ao gosto do publico feita pelos académicos a contragosto.*>® Quando morreu
uma simples gravura baseada em um desenho seu custava mil francos.

Foi um artista que viveu no momento em que o mercado crescia e 0 Saldo era o lugar de
consagracdo. Mesmo ndo tendo sido aluno ou (durante a maior parte da vida) membro da
Academia, os prémios que recebeu lhe abriram mercado entre os ricos, inclusive porque

cabiam em pequenos espacos domésticos.
___X___

Edouard Manet (1832-1883)*° era filho de um juiz de posses que morava no Fauburg St
Germain e contou com os recursos da familia para sua formacéo, tendo estudado durante
5 anos no atelié do académico Thomas Couture (formado na Escola de Belas Artes e
ganhador do Prémio de Roma) ao mesmo tempo em que copiava Velhos Mestres no
Louvre. Viajou pela Alemanha, Paises Baixos e Italia, tendo sido influenciado por Frans

Hals, Velazquez e Goya.

157 King (2006:28).

158 O Instituto da Franca congregava a Academia Francesa, A Academia de Belas Letras, a Academia de
Ciéncias Morais e Politicas, a Academia de Ciéncias e a Academia de Belas Artes. Nesta ultima se reuniam
40 membros: 14 pintores, 8 escultores, 8 arquitetos, 4 gravadores e 6 compositores. (King, 2006:43)

159 Mera curiosidade: Manet e Marx morreram no mesmo ano em que nasceram Keynes e Schumpeter.
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Abriu seu estudio em 1856, adotando um estilo inovador, com simplificacdo de detalhes
(ao contrario de Meissonier) e cores pouco usuais. Conseguiu expor seus primeiros dois
6leos no Saldo de 1861, recebendo aplausos do principal critico da época, Théophile
Gautier, mas s6 comecou a se tornar conhecido pela rejeicdo de um quadro no Saldo de
1863, o Déjeuner sur I'herbe . Exposto no mesmo ano no Saldo dos Recusados, o quadro
chocou ao mostra, com tragos ligeiros e parco em detalhes, dois homens totalmente
vestidos ao lado de duas mulheres nuas.

No saldo seguinte, em 1865, teve aceito seu quadro Olympia, uma mulher nua
(evidentemente uma cortesd) reclinada em uma cama com uma criada negra ao lado, uma
evidente referéncia a Vénus de Urbino de Ticiano e a Maya Desnuda de Goya.
Considerada imoral pela critica e parte do publico, precisou ser protegida para ndo ser
atacada - e deu fama definitiva a seu autor, como o grande maldito da pintura francesa de
entdo.

Manet vivia de rendas, pois em 1862 a morte de seu pai lhe deixou uma heranca de cerca
de 800 mil francos, e podia se dar ao luxo de ndo vender seus quadros. Continuou até o
final da vida apresentando pinturas que de vez em quando eram aceitas no saldo e
vendidas por uma ninharia. Seus amigos impressionistas precisavam de Durand-Ruel e
se esforcavam para apresentar em mostras paralelas ao Saldo, mas Manet ndo precisava

acompanha-los. Sua heranca financiava a heresia.

4.1.3 Ainterpretacao de Bourdieu

Na idade média, na Renascenca e na corte absolutista a vida intelectual e artistica na
Franca esteve sob a tutela da Igreja e da aristocracia e precisava submeter-se a suas
demandas éticas e estéticas. Sua libertacdo foi progressiva e se deu em meio a uma série
de transformacdes no publico, no corpo de produtores e nas instancias de consagracao.
Nas palavras de Pierre Boudieu estas transformacdes foram:

"a) a constituicdo de um publico de consumidores virtuais cada vez mais
extenso, socialmente mais diversificado e capaz de propiciar aos produtores de

bens simbdlicos ndo somente as condicBes minimais de independéncia
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econdmica mas concedendo-lhes também um principio de legitimagdo
paralelo; b) a constituicho de um corpo cada vez mais diferenciado de
produtores e empresarios de bens simbolicos cuja profissionalizacdo faz com
que passem a reconhecer exclusivamente um certo tipo de determinacGes
como, por exemplo, 0s imperativos técnicos e as normas que definem as
condigdes de acesso a profissdo e de participagdo no meio; c) a multiplicacdo
e a diversificacdo das instancias de consagragcdo competindo pela legitimidade
cultural, como por exemplo as academias, os saldes (onde, sobretudo no século
XVIII, com a dissolugdo da corte e da arte cortesa, a aristocracia mistura-se
com a intelligensia burguesa e passa a adotar seus modelos de pensamento e
suas concepcdes artisticas e morais), e das instancias de difusdo cujas
operacBes de selecdo sdo investidas por uma legitimidade propriamente
cultural, ainda que, como no caso das editoras e das direcOes artisticas dos
teatros, continuem subordinadas a obrigacGes econémicas e sociais capazes de

influir, por seu intermédio, sobre a propria vida intelectual."®°

Em conseqliéncia a vida cultural progressivamente se tornou autdnoma em rlacdo aos

poderes da corte e da Igreja, autonomia logo consagrada pelo romantismo, que elevou o

artista a condicéao de génio criador. Em paralelo a essa autonomizacao da vida intelectual

assistiu-se a constituicdo de um corpo de artistas profissionais capazes de obedecer apenas

a suas proprias regras, enfrentando orientacdes distintas das defendidas tanto pela Igreja

como pelo governo. Mas apareceu entdo uma nova ameaga, sua possivel subordinacdo ao

dinheiro, ao gosto vulgar de um publico ignorante.

"No momento em que se constitui um mercado de obra de arte, 0s escritores e
artistas tém a possibilidade de afirmar - por um paradoxo aparente - a0 mesmo
tempo, em suas praticas e nas representagdes que possuem de sua prética, a
irredutibilidade da obra de arte ao estatuto de simples mercadoria, e também,
a singularidade da condicao intelectual e artistica. (...) a ruptura dos vinculos

de dependéncia em relagdo a um patrdo ou a um mecenas e, de modo geral, em

160 Bourdieu (1974:100).
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relacdo as encomendas diretas - processo correlato ao desenvolvimento de um
mercado impessoal e a aparicdo de um publico numeroso de compradores

andnimos de ingressos de teatro ou de concerto, de livros ou quadros"16!

A liberdade criativa ndo pode submeter-se ao gosto da plebe rude, sempre em busca de

divertimento fécil e incapaz de compreender uma inovacao,

"uma demanda que, feita sempre com atraso em relagdo a oferta, surge através
dos indices de venda e das pressGes explicitas ou difusas, dos detentores dos
instrumentos de difusdo, editores, diretores de teatro, marchands de quadros.
Em conseqiéncia, todas estas ‘invencbes' do romantismo, desde a
representacdo da cultura como realidade superior e irredutivel as necessidades
vulgares da economia, até a ideologia da criacdo livre e desinteressada,
fundada na espontaneidade de uma inspiracdo inata, aparecem como revides a
ameaca que 0s mecanismos implacaveis e inumanos de um mercado regido por
sua dindmica prépria fazem pesar sobre a producéo artistica ao substituir as
demandas de uma clientela selecionada pelos vereditos imprevisiveis de um
publico anénimo. (...) a aparicdo de um puablico andnimo de 'burgueses’ (...)
coincidiu ndo apenas com a rejeicdo dos canones estéticos (...) da burguesia,
com o esforco metddico para separar o intelectual do vulgo - ou seja, afastando-
0 tanto do 'povo’ quanto do 'burgués, pela oposicdo de produtos Unicos e
inestimaveis de seu 'génio criador' aos produtos intercambidveis e inteiramente

redutiveis a seu valor mercantil de uma produgéo mecéanica..."62

4.2 Paris Belle-Epoque: centro do mundo artistico (1879-1914)

Apbs a derrota da Comuna de Paris seguiram-se oito anos de governos conservadores, até

que em 1879 Jules Grevy foi eleito presidente e comecou a chamada Republica dos

161 Bourdieu (1974:103).
162 Bourdieu (1974:103-4).
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Republicanos, um periodo de reformas liberalizantes, cujos simbolos foram a adogao da
Marselhesa como hino nacional, o estabelecimento do 14 de julho como festa nacional e
a anistia aos punidos pela atuacdo na Comuna. As reunides publicas ndo mais precisavam
ser autorizadas pela policia e se estabeleceu a liberdade e imprensa. Um dos grandes
temas da época foi a supressao dos privilégios de igreja catdlica. A reforma educacional
cria escola publica laica e obrigatoria para todas as criangas dos 6 aos 13 anos de idade
(ainda que permitindo a existéncia das escolas religiosas).

A capital francesa transformou-se em um espaco altamente favoravel a inovagoes
tecnoldgicas e estéticas de todos os tipos. As exposi¢cdes universais eram uma grande
atracdo popular, atraindo um pablico nacional e estrangeiro para ver as novidades.*® Paris
inovava na construcdo de mega-estruturas de ferro, como a torre de Gustave Eiffell; na
novissima industria automobilistica, com os veiculos de Panhard, Renault, Citroen e
Peugeot se enfrentando nas popularissimas corridas ente cidades francesas; a aviagéo era
outro novissimo espetaculo, indo muito além das aventuras de Alberto Santos-
Dumond;*®* na pesquisa cientifica, com o casal Pierre e Marie Curie; nos transportes
urbanos, com as estacfes de metré embelezadas pelas estruturas art nouveau de Henri
Guimard; na perfumaria de massa, com Francgois Coty; nos cosméticos de massa, com
Helena Rubinstein. No campo artistico temos a revolucao nas artes decorativas, com a art
nouveau de Alphonse Mucha, no cinema, com os irmaos Lumiére, Emile Reynaud e
Georges Mélies, na musica, com Maurice Ravel, Claude Debussy e Igor Strawinski, na
danca, com Isadora Duncan e os Ballets Russes de Serge Diaghilev, na literatura, com
Emile Zola e Marcel Proust. Foi nesse ambiente fervilhante que Paris consagrou-se como
centro mundial das artes visuais. Nas palavras de Fae Brauer:

Em cartografia o centro € um ponto fixo que permite medir e avaliar as relagdes

de proximidade. Em geopolitica é uma posicdo privilegiada a partir da qual

163 A exposicdo de 1855 teve 5,2 milhdes de visitantes; a de 1867, 11 milhdes, a de 1878, 16.1 milhdes; a
de 1889 (cujo simbolo foi a torre Eiffell), 32,3 milhdes; e a de 1900 um total de 50,8 milhdes de visitantes.
https://fr.wikipedia.org/wiki/Exposition_internationale

164 Na mesma época pipocavam pioneiros na Franga: Gabriel Voisin, Ferdinand Ferber, Traian Vuic, Robert
Esnault-Pelterie, Henri Farmand, Louis Blériot e Louis Paulhan também merecem ser citados.
https://fr.wikipedia.org/wiki/Histoire_de_1%27aviation
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todos os outros espagos sdo distribuidos de forma organizada. Na economia
politica € o ponto de maior concentracdo de riqueza. Na cultura é o ponto mais
saturado com produtores de arte, colecionadores e instituicfes influentes, de
escolas de arte a museus, todos produzindo o que Michel Foucault chama
poder/conhecimento. Como o centro cultural domina os locais discursivos e 0s
dispositivos de comunicagéo, constitui-se no controlador ou fornecedor dos
significados.(...) devido a (...) densidade e complexidade das inter-relagdes
criadas entre o Estado francés, os sal@es de Paris, 0s académicos, os érgdos de
fomento da arte,as sociedades artisticas, as casas de leildes, as escolas e
academias de arte, os ateliés de artistas, os professores de arte, aos criticos e

jornalistas antes da primeira guerra mundial”.1®

Em nenhum outro lugar havia tantas possibilidades para se estudar arte, em todos 0s

estilos e a pregos bastante diversificados. Em 1911 além da Escola de Belas Artes havia

uma serie de academias de prestigio: ensinado a arte classica, como Julian, Colarossi,

Delécluse, Grande-Chaumiére e Vitti,’%® ou a moderna, como as academias Ranson,

Matisse, Vassilieff, La Palette. Existiam também inimeros ateliés onde artistas de menor

prestigio continuavam recebendo alunos, tal como se fazia desde a idade média.

Artistas e estudantes de arte encontravam espaco para trabalho e moradia ao alcance de

todos os bolsos, desde as vizinhangas da Academia de Belas Artes, em St. Germain dés

Pres, até os corticos de Montmartre. E em todos esses lugares havia cafés, restaurantes e

cabarés de todos os tipos, onde 0 mundo da arte podia se encontrar em torno de uma taca

de vinho ou uma xicara de café para trocar idéias, nem sempre de forma amistosa.

165 Brauer (2013:1).

166 Esta Gltima dirigida pelo préprio presidente da Academia de Belas Artes.
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O CLUSTER DE ARTISTAS: MONTMARTRE

Durante a Comuna de Paris a colina de Montmartre, na parte norte da cidade,
foi parcialmente destruida pelo bombardeio. Nas décadas seguintes houve poucas
reconstrucdes e o lugar manteve-se como praticamente uma aldeia, moradia da
populacéo pobre, com casardes transformados em corticos, alguns vinhedos e terrenos
baldios ocupados por ciganos, mendigos e eventuais circos. Instalou-se no local um
comércio barato, no qual se destacavam bares, freqiientemente com um perfil de
restaurantes e/ou cabarés. Artistas pobres de todos os tipos estavam entre os que
habitavam os corticos — trabalhadores manuais, prostitutas - e freqliientavam esses
bares, como os depois famosos Le Lapin Agile e Le Chat Noir. Mesmo para 0s que nao
tinham um vintém havia o show das ruas — muitas pessoas nao se davam ao trabalho
de mudar suas roupas ao sair do trabalho. Assim artistas de circo iam beber vestidos de
arlequim, como Picasso os retratou, e dancarinas de canca saiam em seus saiotes de
renda, como nos cartazes de Toulouse-Lautrec.

Montmartre era a primeira morada dos artistas pobres vindos de fora da cidade
ou de outros paises, enquanto lutavam por uma remota possibilidade de sucesso.
Moraram la diversas geracdes de pintores, desde Claude Monet, Maurice Utrillo e Raoul
Dufy a Pablo Picasso e Amedeo Modigliani, passando, entre muitos outros, por Vincent
Van Gogh, Henri Matisse, Edgar Degas e Henri de Tolouse-Lautrec — além de escritores,
musicos e artistas de circo e teatro. Nao era um lugar seguro: Picasso, que hao confiava
em bancos e costumava carregar todo o seu dinheiro consigo, ndo saia de casa sem
sua pistola 9 mm. Mas era onde havia o burburinho essencial para o processo criativo,
e era onde se faziam os primeiros contatos para tentar vencer como artista.

A medida que iam prosperando os artistas se mudavam para melhores

instalacdes, seja no campo, como Monet, seja em Montparnasse, como Picasso.

A comercializacdo era feita principalmente através das 130 galerias existentes na cidade
(as mais importantes situadas na Rue Lafitte e imediacdes), mas também nos ateliés dos
artistas e nas diversas sociedades, unides, circulos de amigos e pequenos salonetes. Os
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leildes eram realizados numa organizagdo publica, o Hotel Druot que levava diariamente

a0 pregdo centenas de pecas.

Gracas a liberdade de imprensa estabelecida no inicio de 111 Republica haviam proliferado
periddicos que publicavam critica de arte didria ou semanalmente: havia 76 jornais de
alcance nacional e incontaveis revistas, desde a Gazette des Beaux-Arts a publicacGes
vanguardistas de curta duragcdo como a Soirées de Paris de Guillaume Apollinaire.

A 111 Republica extinguiu o Saldo oficial, o que levou a proliferacdo de salGes privados.
Em 1881 comecaram o Saldo dos Artistas Franceses (formado majoritariamente por
membros da Academia) e o Saldo das Mulheres; em 1884 o Saldo dos Artistas
Independentes; em 1890 o Saldo Nacional das Belas Artes(também com participagéo de
académicos); em 1903 veio o Saldo de Outono.!®” A estes grandes saldes se foram
juntando salonetes como o Saldo de Inverno, o Saldo da Rosa+Cruz e o Saldo da Escola
Francesa. Cada um deles podia durar trés meses e seus catalogos traziam o endereco de
cada artista, permitindo o contato direto com o possivel consumidor sem a necessidade
de intermediacdo de um comerciante. Dessa forma estabeleceu-se em Paris um mercado
concorrencial para obras de arte para o qual afluiam artistas, marchand e colecionadores

de toda a Europa e dos Estados Unidos.

Os saldes concorriam entre si pelas obras dos artistas de maior renome. E competiam
junto ao Estado para conseguir para si (e negar aos rivais) as compras para 0S museus
publicos (em Paris, nas provincias € mesmo nas coldnias), para que seus artistas
recebessem prémios, fossem selecionados para exposi¢Oes internacionais e recebessem
encomendas para prédios como a nova Sorbonne, o Hoétel de Ville e o Pantheon;
competiam por lugares e datas para exposi¢des, lutando para conseguir o Grand Palais e
o Palacio da Inddstria. Nestas circunstancias os ocupantes de alguns cargos publicos
desempenhavam papéis-chave no mundo da arte e eram sistematicamente abordados por

167 Com excecdo do Saldo das Mulheres, estes foram os salGes em tornos dos quais girou 0 mundo artistico
francés.
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solicitantes e lobistas de todos os tipos.%® Por debaixo de uma aparéncia de igualdade e
liberdade artistica existia uma rede complexa e hierarquizada de validacdo da obra
artistica fortemente influenciado pelo nepotismo.

Cada um dos saldes tinha uma identidade cultural e politica prépria, com a formacéo de
grupos de artistas que lutavam para se diferenciar dos rivais e de subgrupos que lutavam
entre si pelo dominio da organizacdo. Seu cotidiano era repleto de maquinacgdes para
promover os seus e excluir os demais. Como 0 espaco para exibicdo era limitado, a
selecdo de obras era crucial. Um dos debates mais importantes opunha os partidarios das
hierarquias herdadas do periodo imperial, em que a aceitacdo das obras era definida por
uma comissao de notaveis, e aqueles que defendiam um sistema baseado no voto dos
artistas. Havia conflitos estéticos entre os que pregavam um absoluto realismo na
retratacdo da figura humana, os que defendiam a moralidade catolica, os que achavam
que a arte deveria retratar as condi¢cdes de vida dos operarios, os que preferiam a
idealizagd@o dos velhos temas mitologicos e aqueles que, como Meissonier, que usavam a
pintura para a exaltacdo da patria. Tudo isso se misturava com os conflitos politicos do
momento; era um cenario muito mais complexo do que simplesmente um conflito entre
conservadores e vanguardistas.

“Com agentes, marchands e colecionadores, galerias e museus, jornais e
jornalistas criticos, além do governo central e das prefeituras, todos agindo no
suporte dos SalGes, criou-se uma insuperavel inddstria de arte (...) Oferecendo
uma possibilidade de escolha de identidades e aliangas sem paralelo,
juntamente com oportunidades de vendas nunca sonhadas, encomendas,
prémios e critica de arte, estes grandes saldes garantiram os poderes centrifugo

e centripeto de Paris como o ‘centro da arte moderna.””16°

188 Entre as autoridades abordadas estavam o primeiro-ministro, o ministro das artes, os membros do
Conselho Superior de Belas Artes, do Conselho Superior das Colénias, do Conselho Superior de Museus,
dos Comité de Aquisigdes, de “Encorajamento”, de Concessdes de Viagens, o presidentes dos SalBes, 0s
membros do jari, 0s associados dos saldes, os ganhadores de medalhas, académicos, professores da Escola
de Belas Artes, professores de arte, machands, diretores de periddicos e jornalistas. (Brauer, 2013:6)

169 Brauer (2013:3).
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As compras do Estado privilegiavam os temas que enalteciam a Republica, destacando a
missdo civilizadora da arte, para educar a nagdo e contribuir para a prosperidade. As
manufaturas estatais de objetos de luxo de Gobelins, Sevres e Beauvais foram
reestruturadas e seus produtos, juntamente com os da inddstria francesa, levados as
exposic¢des internacionais. Diante da superioridade da industria alema, as belas artes e as
artes decorativas francesas eram apoiadas como simbolos da superioridade cultural da
Franca.

As compras estatais eram dirigidas principalmente para as pecas expostas no Saldo dos
Artistas Franceses; um sé quadro comprado nesse saldo podia exceder o valor de todas as
compras estatais nos salées das Mulheres, de Outono e Independentes. Uma peca
excepcional, em geral tendo recebido uma medalha de primeira classe, podia ser
comprada por valores em torno de 10 mil francos e era destinada ao museu do
Luxemburgo; outras pecas de primeira classe eram destinadas a outros museus de
prestigio na capital ou aos museus de Grenoble, Rouen, Amiens, Lille, Lyon, Nantes,
Marselha ou Toulon. Pecas contempladas com medalhas de segunda e terceira classe eram
compradas por valores em torno de mil francos e iam para museus provinciais menores,
gabinetes de ministros ou embaixadas. Medalhas de quarta classe ou mencdes honrosas
(entre as quais algumas pecas modernistas) iam para museus situados em provincias
remotas ou nas col6nias. As encomendas seguiam trajetoria semelhante.

Nesta efervescéncia cultural desenvolveu-se progressivamente um novo sistema de
validacao de obras de arte, que dos intersticios do mercado foi pouco a pouco minando
as praticas anteriores e colocando os sal6es em segundo plano: a validacdo por experts. E
essa influéncia ndo se limitou aos galeristas. Durand-Ruel valorizou os artistas, embora
ndo durante rodo o tempo (afastou-se deles de 1873 a 1878, devido a dificuldades
financeiras); mas a identificacdo dos impressionistas enquanto um grupo distinto sé se
deu quando fizeram seus salGes especificos, ainda que fracassados do ponto de vista
financeiro. O aparecimento de colecionadores estrangeiros permitiu que muitos

estivessem em boa situagdo econdmica ja na década de 1880.17°

170 Wijnberg e Gemser (1999:12).
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O papel da critica foi igualmente importante: Octave Mirabeau escreveu um artigo muito
influente em 1889, identificando Manet como um inovador importante, que deu origem a
outras criticas positivas, que alavancaram a carreira de todos aqueles identificados como
membros da mesma escola.'’* E os museus também desempenharam o seu papel: em
1894, ao morrer, o colecionador e pintor Gustave Caillebotte deixou sua colegdo de
impressionistas para 0 museu do Luxembourg, que tinha sido criado para expor obras de
artistas vivos e que apds sua morte foram transportadas para o Louvre.

Estes componentes acabaram por consagrar oS impressionistas como uma nova escola, ao
mesmo tempo em que o sistema de selegdo passava a ser cada vez mais dominados por
experts. Sem que se percebesse a época estava sendo criada uma nova dindmica no
mercado, baseada nas sinergias entre as acOes de galeristas, criticos e curadores. Os
experts ganhavam prestigio quando identificavam uma inovagéo, fosse uma nova obra,
um novo artista ou, acima de tudo, um novo grupo que pudesse ser identificado com um
novo estilo, uma nova escola. Os colecionadores seguiam suas sugestdes e os artistas, por
sua vez, passaram a buscar a inovagdo para atrair a atencao dos experts e o dinheiro dos
colecionadores. Os pos-impressionistas se fragmentaram, dividindo-se entre fauvistas,
futuristas, cubistas, surrealistas e depois deles todas as demais correntes que caracterizam
a arte dos séculos XX e XXI. A inovacao de produto, inibida pelo sistema de avaliacao

pelos pares, tornou-se a norma do mercado de arte.

4.2.1 Dois galeristas da vanguarda

O novo modelo de galeria criado por Durand-Ruel, que se encarregava de prover a
carreira do artista, logo foi copiado. A rue Lafitte, cluster das galerias parisienses,
abrigava principalmente os grandes marchands, mas abria espacos para 0s promotores das
vanguardas. Para os pos-impressionistas foi crucial a distribuicdo feita pela galeria de
Ambroise Vollard’? enquanto os cubistas foram langados por Danie-Henri

11 Wijnberg e Gemser (1999:15).
172 Rabinow (2006).
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Kahnweiler.1”® Ambos se esforcavam para tornar escassas as obras dos artistas que

representavam.

Ambroise Vollard (1866-1939) nasceu na ilha da Reunido e mudou-se para a Franga para
estudar direito. Cedo desistiu dos tribunais e abriu sua primeira galeria na Rue Lafitte em
1893, perto da galeria de Durand-Ruel, mas, ao contrario deste, dedicou-se
exclusivamente ao nicho de mercado dos modernistas. A rua ficava no coragdo do
mercado de arte da cidade, era coalhada de galerias importante e na esquina ficava a sede
de La Révue Blanche, especializada em arte e literatura. Mas o estabelecimento mais
importante da vizinhanca era o Hotel Druot, cluster dos leiloeiros de Paris, que ficava no
quarteirdo vizinho.*"

Em 1895 fez duas exposi¢des, uma de Cézanne (a primeira da vida do artista) e outra
reunindo obras de Manet, Gauguin e Van Gogh. Nas época Cézanne estava exilado ha
mais de uma década em Aix-en-Provence, considerado em Paris um louco ou um
impostor. Cézanne era 0 Unico dos impressionistas que ndo tinha galerista e também o
unico cujas obras estavam ao alcance do orgamento de Vollard. Foi visitar o artista em
seu estudio e fez a mais importante compra de sua vida: trouxe de volta para Paris todo o
estoque acumulado de 150 quadros de uma soO vez. Ficou sem recursos até para comprar
molduras decentes,*” mas encontrou compradores. Durante o resto da vida investiu no

artista; especula-se que vendeu pelo menos um terco de toda a sua obra.

Em 1896 morreram os trés Ginicos pequenos galeristas que expunham obras modernas®’®
e Vollard tomou seu lugar, comercializando toda a vanguarda da época. Em 1898 fez a
segunda exposicdo de Cézanne, em 1901 a primeira de Picasso. Os colecionadores de

173 Assouline (1998).

174 A vida de Vollard recebeu um extenso e precioso estudo na coletdnea organizada por Rabinov (2007).
Esta foi a principal fonte aqui utilizada.

175 Dumas (2007:8).

176 Faleceram Theo Van Gogh, que expunha obras de seu irmdo e de Gauguin; Le Barc de Boutteville, que
expunha os nabis e PereTanguy, o Unico que expunha Cézanne. (Dumas, 2007:8)
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obras modernas comecaram a afluir a sua galeria. A medida que prosperava, Vollard

mudou-se para prédios mais nobres, porém continuou na mesma rua.

Seu modelo de negdcios consistia em comprar grandes estoques a precos vis,'’’ promover
uma exposicao individual que era divulgada pela Révue Blanche, atrair colecionadores -
em geral estrangeiros.}’® Tornava escassa a obra do artista para vender com grande
lucro;1’® foi praticamente monopolista de Cézanne. Uma excecdo foi o contato de
exclusividade apenas com Gauguin quando este estava no Taiti, pagando precos
miseraveis - pagava 200 francos por cada quadro e dando um adiantamento de 300 francos
por més. &

Um elemento importante para as operacfes comerciais eram 0s almocos e jantares em
que costumava servir pratos tipicos da ilha da Reunido, com destaque para o frango ao
curry. Nessas ocasides consolidava lagos de amizade com clientes e principalmente com
0S muitos amigos que tinha entre seus fornecedores - aparentemente gostava mais de
artistas do que de colecionadores. Nesses momentos de relaxamento muitos dos artistas
adquiriam obras da galeria do anfitrido, em geral trocando por seus proprios quadros -

igualmente revendidos com boa margem.

Gostou dos primeiros quadros de Picasso e os comprou, bem como a alguns da fase rosa,
mas detestou o cubismo. Sua importancia para a trajetéria do espanhol residiu em fazer
sua primeira exposi¢do e, acima de tudo, apresenta-lo aos primeiros colecionadores, como

177 Por exemplo, em 1889 comprou 89 pinturas de André Derain por 3.300 francos (37 francos cada um).
Em 1906 comprou um auto-retrato de Gauguin por 600 francos e o revendeu dois meses depois por quase
0 séxtuplo desse pre¢o. Em 1889 comprou duas passagens de Cézanne por 600 francos. Uma delas foi
vendida em 1906 por pre¢o desconhecido, a outra foi vendida em 1922 por 100 mil francos.

178 Entre os primeiros estavam o milionario da margarina, Auguste Pellerin, o ministro Denys Cochin, o
americano Charles Loaser e o holandés Cornelius Hoogendijk. Seguiram-se russos, hiingaros e um punhado
de americanos, com destaque para Leo e Gertrude Stein. (Dumas (2007:10)

179 Ha diversas anedotas a respeito. Certa vez pediu 120 francos por um quadro, quando o cliente ofereceu
apenas 100 o prego foi automaticamente aumentado para 150 francos. (Hook, 2017: 128) Gertrude Stein
conta como era dificil conseguir um Cézanne: o galerista saia para apanha-lo e trazia uma obra de outro
pintor. Gertrude chegou a pensar que Cézanne era um personagem ficticio. (Hook, 2017: 134)

180 Dumas (2007:12).

IE-UFRJ DISCUSSION PAPER: EARP, TD 025 - 2022. 104



0s irmé&os Leo e Gertrude Stein. Mas isso ndo encerrou suas relagdes comerciais com o
artista: em 1913 e novamente em 1930 contratou Picasso para produzir albuns de
desenhos — um dos quais, com 100 obras, foi a famosa Suite Vollard.

Além de trabalhar como galerista também dedicou-se a edicéo de literatura de vanguarda,
com preciosas ilustracdes feitas por seus artistas. Nenhuma delas atingiu sucesso
comercial, mas contribuiram para o refor¢co de seu prestigio como o mais importante
galerista de vanguarda do mundo. Desde 1899 comecou a vender albuns de gravuras dos
artistas que expunha, aproveitando a nova técnica da litografia a cores. Soube tirar
beneficio das economias de escopo.

Nos anos 20 fechou a galeria e foi morar em um casardo, do qual ocupava apenas dois
coémodos, ficando o restante para estocar seu arquivo e um imenso estoque. Ndo mais
precisava ficar ao alcance do olhar do publico: tinha conquistado um nicho de mercado
no qual o consumidor relevante sabia como encontra-lo, sem ter que perder tempo com o
leigo que se interessava por alguma peca vista na vitrine. Continuou até o final da vida
escondendo seus quadros para torna-los escassos. Ao morrer deixou de 5 a 10 mil
pinturas, ndo se sabe ao certo devido aos problemas causados pelo inicio de 1l Guerra
Mundial.

Daniel-Henri Kahnweiler (1884-1979) nasceu em Manhein em uma familia de corretores
de acOes.*® Abriu sua primeira galeria em Paris em 1907, com 25 mil francos fornecidos
pela familia o capital necessario para um ano de negdcios, perto da Madeleine, pagando
de aluguel 2400 francos anuais — o dobro do que pagavam agougueiros e padeiros. Ao
contréario do que acontecia com os pintores, os galeristas enfrentavam uma importante
barreira a entrada, o elevado aluguel de um ponto comercialmente viavel. Para isso
recursos vindos da familia ou de um sécio capitalista eram indispensaveis.

181 As fontes sdo Kahnweiler e Crémieux (1998) e Assouline (1988).
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Inspirado por Durand-Ruel e Vollard, achava que um marchand deve ser acima de tudo
um explorador e educador que compra o que lhe agrada e impde seu gosto ao publico,
construindo assim o futuro. Durante toda a sua vida foi simultaneamente um critico e

historiador da arte, construindo o discurso que valorizava as obras que comercializava.

Kahnweiler comegou comprando fauvistas — Vlaminck, Derain e Braque — alguns dos
quais em transi¢do para o cubismo, como Fernand Léger, Juan Griis, Georges Brague.
Acima de todos, Pablo Picasso. Logo percebeu a importancia de manter os cubistas fora
dos saldes, em um esfor¢o para evitar a chacota da critica e do pablico, torna-los escassos
e valorizados para um nicho minimo de mercado ao qual so ele tinha cesso. Inicialmente

S0 os vendia para colecionadores estrangeiros.

A todos logo imp6s seu modelo de negdcio: 0 monopdlio da exposicdo e da
comercializagdo. Ou comprava todos os quadros, ou nenhum, inicialmente apenas com
contratos de boca. “E o que o singulariza. Em sua logica (...) pretende desobrigar os
pintores de que gosta de todos os problemas materiais e permitir que se dediquem
inteiramente a sua arte; pretende assumir a responsabilidade por seus ganhos e perdas,
por seu sucesso e seu fracasso, por seu futuro.”'® Ao artista cabe a producio, ao
marchand a promocao: criar o discurso erudito que ensine ao leigo como ler a obra e a
compreender a importancia da mesma, uma educacao visual e histérica. Na época nao
mais de uma duzia de galeristas negociavam com modernistas, em sua maioria judeus
alemdes vindos de familias ricas, como ele mesmo. Prosperos, apenas Vollard e Bernhein
Jeune.'®® Para os artistas era um 6timo negocio, pois saiam da pendria e passavam a viver

um conforto de classe média.

Uma inovacdo relativamente cara que adotou era fotografar todos os quadros de seus
artistas. Além de proporcionar um melhor controle de estoque, a fotografia era um

instrumento comercial, permitindo a um cliente escolher rapidamente que obras gostaria

182 Assouline (1988:71).
183 Assouline (1988:71).
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de examinar. Alguns clientes especiais recebiam fotografias pelo correio em cidades t&o
distantes como Moscou.

Com o espocar da | Guerra Mundial fugiu para a Suica e teve todo o0 seu estoque
confiscado pelo governo francés. Voltou apenas em 1920, a tempo de ver seus antigos
quadros serem leiloados pelo governo, entre 1921 e 1923. Os colecionadores de cubistas
formavam um nicho minimo, a brusca oferta de muitos quadros fez com que fossem
negociados a precos de cromos.

Kahnweiller viveu até 1961 e morreu prospero, mas ndo teve mais a mesma importancia
para a comercializacdo da arte de vanguarda.

Gragas a estes empresarios schumpeterianos as vanguardas puderam florescer durante a
belle époque, sucedendo-se velozmente pos-impressionistas, cubistas, fauvistas e todas
as dissidéncias. A Academia sobreviveu em uma lenta decadéncia, como antiguidade
envergonhada, num espaco menor do mercado: o da manutencdo das escolas de Belas
Avrtes.

A primeira guerra mundial pdés fim a esta explosdo das artes. Compradores
desapareceram, marchands alemées sairam do pais ou foram esconder-se no interior
levando seus estoques, artistas e criticos juntaram-se as fileiras para a defesa do solo
patrio. Os que puderam, mudaram-se para os Estados Unidos. Este movimento foi
acompanhado por artistas de todos os ramos e paises e criaram o caldo de cultura que
permitiu que, a partir da Il Guerra, os Estados Unidos passassem a dominar todas as artes.

4.2.2 Dois artistas de vanguarda na Belle Epoque: Picasso e Modigliani

Pablo Diego José Francisco de Paula Juan Nepomuceno Maria de los Remedios Cipriano
de la Santissima Trinidad Ruiz y Picasso (1881-1973) nasceu em uma familia de classe
média em Malaga e iniciou sua formacdo em desenho e pintura com o pai, um pintor
académico de animais, professor da Escola de Artes e Oficios e curador do museu da
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cidade. A familia mudou-se para La Coruna e depois Barcelona, com o pai trabalhando
em escolas de artes. Nesta cidade tomou contato com as obras dos modernistas, que eram
relativamente importantes na Catalunha. L4 foi estudar na Escola de Belas Artes; aos 15
anos teve um quadro aceito na Exposicdo Nacional De Belas artes de Madri e recebeu
uma mencgao honrosa. Aos 16 anos Picasso foi mandado estudar em Madrid, na Academia
Real de Belas Artes de San Fernando, onde tomou contato com as obras expostas no
museu do Prado. Fez sua primeira exposic¢do 1901 no café Els Quatre Gats de Barcelona.

Ainda em 1901 mudou-se para Paris, vivendo no meio de uma colonia de artistas pobres
em Montmartre, alguns deles espanhdis. Ai trabalhou por algum tempo para seu
compatriota Pére Maniac, que pagava 150 francos por més por toda a sua producéo, o
suficiente para o artista sobreviver na pobreza. A importancia desse personagem foi que
apresentou Picasso a AmbroiseVollard, que naquela época ja tinha alavancado a carreira
de Cézanne. VVollard montou a primeira exposic¢ao de Picasso (em conjunto com um pintor
basco) em 1901 e recebeu uma critica favoravel. Estava em sua faze azul e o estilo se
assemelhava ao dos impressionistas e pds-impressionistas, retratando bébados, drogados,
prostitutas e o povo pobre vivendo no limite da precariedade e do desespero.

Apesar das vendas serem modestas, pois Vollard pagava pouco, foram o suficiente para,
em 1904, alugar um estidio no Bateau-Lavoir, um cortico na parte mais pobre de
Montmartre, onde viveu durante 5 anos sem agua corrente, iluminacdo ou aquecimento.
O grande salto em sua carreira ocorreu em 1905, quando comegou a vender para 0s irmaos
Leo e Gertrude Stein, que sO na primeira compra pagaram 800 francos, mais do que o
artista ja tinha visto em sua vida.'® Comecou a freqiientar os jantares de sabado dos Steins
na Rue de Fleurus, onde conheceu outros colecionadores estrangeiros e construiu um
nicho de mercado. Seus precos comecaram a aumentar e em 1906 deixou de ser pobre.
Em 1907 conheceu Kahnweiler, que se tornou seu Unico galerista até o inicio da guerra.
Como parte do contrato, ndo expunha nos saldes.

A prosperidade o levou ao experimentalismo, fazendo colagens e 0s primeiros ensaios

para o cubismo. Fez 800 desenhos preliminares das Demoiselles D’ Avignon. Pronto em

184 McNeese (2006:41)
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1907, o quadro ficou nove anos trancado no atelié, longe dos olhos do publico — e
detestado mesmo por pintores de vanguarda, como Georges Braque e André Derain.'%

Em 1912 ele e Braque assinaram um contrato de exclusividade com Daniel-Henry
Kahnweiler e tornou-se o lider reconhecido da nova escola. Gragas a seu galerista passou
a ser conhecido na Franca, Espanha, Alemanha e EUA. J& em 1909 mudou-se para um
apartamento de luxo ainda em Montmartre, no Boulevard de Clichy e comecou a
frequentar os cafés de Montparnasse, bairro para onde se mudou em 1912 e que tinha se
transformado no novo centro intelectual de Paris.

Em 1914 a deflagracéo da guerra levou Kahnweiller a fugir para a Suica e o0 marchand
Léonce Rosenberg herdou seus artistas, tornando-se o novo patrono do cubismo. As
vendas foram muito modestas — 0 marchand dizia que estava subsidiando 0 movimento
cubista inteiro.'®® Durante a guerra Picasso continuou diversificando suas atividades: por
exemplo, pintou cendrios para os Balés russos de Serge Diaghilev. Em 1918 casou-se com
a bailarina russa Olga Koklova e se mudou para um apartamento ricamente decorado
perto dos Champs-Elisées; exibia em suas paredes Cézannes, Renoirs e Corots. Agora

fregiientava 0 mundo dos ricos.

Uma das razdes para seu sucesso é que em 1919 transferiu-se para a galeria de Paul
Rosenberg, o irmdo de Léonce com mais talento comercial. Na sua exposi¢do de 1919
nenhum dos 167 desenhos e aquarelas era cubista. Produziu muitos retratos em estilo
neoclassico, que venderam muito bem — seus precos dobraram em 1920-1 e continuaram
subindo até 1929.187 Passou a pintar paisagens do sul da Franca.

Paul Rosenberg se associou a poderosa galeria Wildenstein para promover Picasso na
Europa e nos EUA, inicialmente sem muito sucesso. Picasso voltou ao cubismo alguns
anos mais tarde, mas com uma obra mais colorida e facil de vender; em seu contrato

Rosenberg ndo garantia comprar tudo, deixando de lado as obras mais “dificeis”. Agora

185 McNeese (2006:46-7).
186 Hook (2017:160.
187 Hook (2017:165).
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era um artista moderno versatil e ndo mais um cubista dificil: vendia bem para os ricos.
Na década de 30 teve exposi¢cGes em museus em Zurich, Nova lorque e Hartford. Mesmo
na Depresséo continuou enriquecendo e comprou um castelo do século XVI11I a 40 milhas
de Paris, com mais de 20 cobmodos e uma capela gética. Comecou a fazer esculturas e fez

gravuras e desenhos para livros.

E entdo comecgou seu engajamento politico. Contribuiu com aproximadamente 400 mil
francos para republicanos refugiados da guerra civil e foi nomeado diretor in absentia do
museu do Prado.'® Pintou Guernica para o pavilhdo espanhol da Exposicao Internacional
de Paris de 1937, sendo o quadro inicialmente criticado pela direita e pela esquerda.
Guernica circulou pela Europa e chegou a Nova lorque, sendo transformado no simbolo
maior da resisténcia republicana. Conseguiu conviver em relativa paz na Franca ocupada
pelos alemées em 1944 e apos a Libertacdo, entrou para o Partido Comunista Francés.
Seis semanas depois da libertacdo apareceu o Saldo da Libertacdo. Contrariando seus
habitos, Picasso mandou cinco esculturas e 70 pinturas, a maioria feitas durante a

ocupacao; tornou-se um idolo da esquerda em todo o mundo.

Cada vez mais rico, depois da guerra dedicou-se a gravura, ceramica - apenas em 1948
produziu mais de 2 mil pecas de ceramica, pe¢as mais baratas ao alcance da classe média.
Em 1949 pintou a pomba da paz, o poster para 0 Congresso da Paz dos comunistas.
Recebeu o prémio Lenin em 1952 e 1956. Em 1958 pintou o grande mural para a sede da
UNESCO em Paris.

Com inimeras exposi¢fes em todo o mundo, disputado pelos museus e pelo grande
publico, continuou produzindo e vendendo sem parar; apenas no ano de 1968 produziu
347 desenhos em 6 meses.'8 Agora ndo fazia mais obras primas, mas objetos faceis de
vender.

188 McNeese (2006:74).
189 McNeese (2006:102).
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Estima-se que tenha produzido em torno de 50 mil pecas de todos os tipos. De certa forma

foi um Messonier do século XX — mas em escala universal.

Amedeo Clemente Modigliani (1884-1920) nasceu em Livorno, filho de um empreséario
falido. Estudou na Academia de Belas Artes de Florenca: aos 18 anos suas pinturas
comecaram a absorver as influéncias modernistas e no ano seguinte migrou para Paris,
confiando no dinheiro que sua mae lhe enviava, onde abriu um estddio em Montmartre
préximo ao Bateau-Lavoir de Picasso

Encontrou a avant garde nas galerias da rue Lafitte: Monet e Pissaro nas vitrines da
galeria Durant-Ruel, Gauguin, Cezanne e Van Gogh nas instalacbes de seu vizinho
Ambroise Vollard, Matisse em exposi¢do a poucos metros na galeria Bernhein-Jeune e o
entdo iniciante Picasso na galeria Sagot. Com problemas cronicos de saude, encontrou

também o absinto e o haxixe.

Influenciado pela escultura africana e pelo compatriota Constantin Brancusi, dedicou-se
a escultura em pedra do corpo humano, produto de dificil colocacdo no mercado.
Sobreviveu precariamente como escultor gracas ao patrocinio do colecionador Paul
Alexandre em 1909 seguiu outros artistas e mudou-se para Montparnasse.

A partir do inicio de | Guerra passou a ter problemas para encontrar tanto matéria-prima
quanto clientes. Abandonou a escultura e dedicou-se a pintura, conseguindo sobreviver
gracas ao marchand Leopold Zborowski. Em 1917 a exposicao de seus quadros na galeria
Berthe Weill foi fechada pela policia devido aos nus que podiam ser vistos através das

vitrines.

Em 1919 alguns criticos comecaram a se interessar por sua obra e apareceram novas
possibilidades: uma exposicdo em Londres e uma exibicdo no Saldo de Outono. Morreu
antes que esses eventos se realizassem; um dia ap0s o0 enterro sua amante se suicidou.

Seus quadros foram vendidos imediatamente a precos baixissimos; poucos anos depois
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foram descobertos por alguns colecionadores e altamente valorizados.'*® Modigliani foi
um vanguardista retardatario, reconhecido apenas pela posteridade. Seu maior problema
foi nunca ter sido identificado com um grupo bancado por um galerista de prestigio e que
Ihe desse acesso a um nicho de colecionadores.

5 A América

O século XIX foi profundamente afetado pela introducdo do progresso técnico no sistema
de transportes. Na terceira década do século a construcdo do canal do Erie colocou no
porto de Nova lorque o gréo barato produzido nos estados entre os Apalaches e o rio
Mississipi. A colocacdo do produto na Europa fez com grande parte da producéo agricola
do velho continente deixasse de ser competitiva e iniciou uma crise agraria, responsavel
por um processo de migracdo em massa para os Estados unidos. A conjugacdo das

ferrovias e da navegacéo a vapor, em meados do seculo, s6 agravou o problema.

Na segunda metade do século XIX, depois do fim da guerra civil americana, ocorreu um
grande surto de investimentos no pais, apelidado jocosamente de Gilded Age por Mark
Twain. Em paralelo a segunda revolugdo industrial, subsidios governamentais
propiciaram a construcdo de ferrovias transcontinentais, que possibilitaram a expansao da
agricultura de cereais pelas areas situadas mais a oeste, entre o rio Mississipi e as
montanhas Rochosas. Com 0s pre¢os baixos dos alimentos a crise agraria européia so fez
aumentar, assim como aumentaram as massas de imigrantes que chegavam em Nova
lorque. Na Europa a crise ndo atingiu apenas 0s camponeses pobres. A queda da renda da
terra produziu estragos nos proprietarios rurais, que foram obrigados a desfazer-se de seus
bens, entre os quais colecdes centenarias de obras de arte. Com isso 0 mercado de arte foi

invadido por uma oferta de mercadorias sem precedentes.

Por outro lado a Gilded Age tinha criado uma camada de milionarios igualmente sem
precedentes, genericamente apelidados Bardes Ladrées. Nomes como John D. Rockfeller,

19 Anderson (1996).
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Andrew Carnegie, Henry Clay Frick, William Randolph Hearst e Andrew Mellon
constituiam o lado da demanda para todo tipo de objetos de luxo que Ihes permitisse
emular os habitos dos ricos europeus.

Para unir oferta e demanda apareceram marchands como Joseph Duvein. E assim
comegou a se constituir o novo maior mercado de arte do mundo.

5.1 Novalorque

Principal porto do pais, Nova lorque, onde se concentrava parcela desproporcionalmente
elevada dos ricos do pais, era o principal mercado para bens de luxo. Desde o inicio do
século XIX o pais recebia obras menores da Europa, em particular gravuras e copias de
pinturas feitas por aprendizes. Existiam alguns artistas americanos que viviam de seu
trabalho, como retratistas e os paisagistas da Hudson River School. A Unica galeria
especializada em obras de arte parece ter sido a do holandés Michael Paff, que a partir de
1812 vendia Velhos Mestres de procedéncia suspeitissima.

A primeira loja especializada nos artistas nacionais foi a Galeria Apolo, do retratista
James Herring, inaugurada na Broadway em 1838, artista que também imprimia e vendia
gravuras e cobrava ingresso ao publico que acorria a ver as obras ali expostas. Para
viabilizar seu negdcio a galeria criou a American Art-Union, entidade que geria uma
loteria, cujos participantes pagavam 5 ddlares para levar para casa uma gravura e
concorrer ao sorteio de pinturas na Ultima sexta-feira antes do Natal. No primeiro ano
foram vendidos 814 bilhetes, que subiram para 18.960 em 1849, quando foram sorteadas
450 pinturas e 550 esculturas e gravuras.*® A partir de 1848 comecaram a publicar uma
revista mensal, a primeira no pais dedicada exclusivamente a arte.

Desde pelo menos 1817 alguns artistas seguiam o exemplo londrino e passaram a alugar
espacos para exibir grandes pinturas, como temas biblicos ou paisagens americanas. Em

191 Agentes vendiam bilhetes por todo o pais, havendo noticia de houve compradores até mesmo em
Munique e no Rio de Janeiro (Goldstein, 2000:20).
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geral cobravam 25 cents de ingresso e vendiam gravuras representado as obras expostas.
Era comum que estas exposicOes corressem por outras cidades da costa nordeste,
chegando até Chicago. Em 1859 foi inaugurado o Tenth Street Studio Building para esse
tipo de exposicdes. Ai foi exposto o quadro The Heart of Andes, com cerca de 12 m?,
pintado por Frederick Edwin Church, um dos expoentes da Hudson River School. Foi um
sucesso de publico, com mais de 2 mil pessoas se acotovelando no Gltimo dia da exibig&o.
Em seguida a obra circulou por Londres, Boston, Filadélfia, Cincinnati, St Louis e
Brooklin, e ajudou a vender uma grande quantidade de reproducdes em gravuras em preto
e branco.®? O sistema funcionou tdo bem que logo o acesso as exposi¢des passou a ser
gratuito.

Em 1826 foi fundada a National Academy of Design, formada por artistas e arquitetos,
que se reuniam para estudar desenho e discutir o tema. A Academia expunha os trabalhos
de seus membros em uma exposi¢do anual no més de maio. Logo surgiu uma forte
rivalidade com as exposi¢es da American Art-Union, que chegou a envolver processos

na justica. Mas a rivalidade foi resolvida em 1852, quando a loteria foi proibida.

No mesmo momento, a prosperidade americana atraia filiais de galerias européias, como
a Goupil de Paris, especializada em pintura francesa, e a Dusseldorf, sua equivalente para
a arte alemd. O espaco para pintores americanos foi reduzido com o aumento do volume
das importacGes. Embora a maior parte das galerias exibissem artistas nativos, seu espaco
era restrito e a maior parte das vendas estavam restritas aos ateliés; em 1859 chegou a ser
construido um prédio apenas para artistas, com 23 ateliés e um saldo para exposicoes de

seus trabalhos, com entrada gratuita, o Tenth Street Studio Building.

O ano de 1867 representou um baque para a arte americana. Na Exposicao Internacional
de Paris foram exibidas obras das principais cole¢6es do pais. Apenas um quadro recebeu
uma medalha, e assim mesmo de segunda categoria. A humilhacao levou as galerias e 0s
colecionadores a migrarem para obras europeéias; pouco mais de uma década mais tarde
apenas 10% da principais cole¢Bes eram de obras de artistas americanos.'®® Foi uma

192 Goldstein (2000:19-20).
193 Goldstein (2000:34).
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mudanca revolucionaria no gosto dos consumidores: a partir de entdo as filiais de galerias
européias eram sempre preferidas e um artista s6 era levado a sério se fizesse sua
formacdo no continente europeu e emulasse o estilo daqueles artistas, deixando para tras

as paisagens nativas da Hudson River School.

Em 1880 Nova lorque tinha reforcado sua posicdo de centro do mundo artistico. La
estavam as maiores galerias — Knoedler, Schaus e Avery. Frederick Keppel era o principal
comerciante de gravuras finas, fazendo viagens a Europa para comprar seus estoques, que
incluiam até obras (quem sabe algumas verdadeiras?) de Velhos Mestres, como Durer.
Em 1892 William Macbeth abriu uma galeria especializada em arte norte-americana na
Quinta Avenida — uma inovac¢do em um mercado que consumia basicamente importados.
No entanto durante os primeiros anos a galeria de Macbeth se sustentou com a venda de
obras importadas. Foi quem primeiro exibiu os discipulos americanos da Escola de
Barbizon e dos impressionistas. Quando fazia exposicdes e artistas nativos cobrava uma
comissao de 25% sobre as vendas e exigia uma garantia minima de US$ 400.

De 1897 a 1909, em parte devido ao lobby feito pelos artistas americanos sobre o
Congresso, vigorou uma tarifa de importacdo de 20% sobre obras de arte. Neste Gltimo
ano foi alterada, passando a vigorar apenas sobre obras com menos de 100 anos de idade,
e em 1913 foi inteiramente abolida. O protecionismo abriu algum espaco para artistas
nacionais, embora sem impedir as importacfes. Em 1908 Macbeth fez uma exposicdo de
oito artistas nativos'® que recebeu multidGes de visitantes, apoio da critica e vendas totais
que atingiram 4 mil dolares —um valor ndo desprezivel na época. Trinta anos depois todos
eram artistas consagrados. Macbeth tornou-se uma das liderancas das redes de marchands
gue negociavam arte norte-americana por todo o pais. Mas os resultados iniciais ndo
foram animadores. Em 1909 um grupo de artistas realizou a Exposicdo de Artistas
Independentes, com 260 pinturas, 20 esculturas e 219 desenhos e gravuras. Foram
vendidas cindo pecas por um total de 75 doélares.

19 Arthur B. Davies, William Glackens, Robert Henri, George Luks, Emest Lawson, Maurice Predengast,
Everett Shinn e John Sloan (Goldstein, 2000:67).
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O que alavancou o mercado norte americano ndo foi a producdo local, e sim as
importacdes feitas para consumo dos Bardes Ladrdes. Enriquecidos por meios geralmente
legitimos comecgaram a construir mansdes e a comprar obras de arte para decora-las.
Depois de mortos, doavam suas galerias para museus, que atingiram rapidamente um
padrdo comparavel com o de algumas capitais européias.

No inicio destas cole¢Bes ndo existia expertise no pais. O primeiro curso de histéria da
arte foi implantado em Harvard nos anos 1880s e era ministrado por Charles Eliot Norton
- sem qualquer uso de imagens. Os alunos ouviam consideracdes histérico-filoséficas
sobre obras de arte que nunca tinham visto, ja que ndo existiam no pais - ndo tinham
sequer fotos preto e branco ou gravuras das mesmas. Nestas condi¢des ndo admira que as
primeiras colec6es fossem formadas pelo rebotalho da arte européia, copias, falsificagoes
e obras menores.'® O acervo dos museus era composto pela doagdo desse tipo de pegas,
e complementado com copias de originais europeus - por vezes copias de copias.

Colecionadores ignorantes compravam pecas de autenticidade duvidosa. O galerista
William Clausen tinha uma fabrica de falsificacdes, e estava longe de ser o unico. A
desconfianca generalizada na qualidade das obras gerava demanda por expertise - 0 que,
como se vera em seguida, esteve longe de resolver o problema.

A situacdo mudou quando os ricos comecaram a investir macicamente em obras de arte.
Em 1907 o diretor do Metropolitan Museum de Nova lorque, J. P. Morgan, foi a Italia
para comprar obras renascentistas: "Morgan comprou igrejas inteiras; comprou
bibliotecas; comprou cole¢des privadas".'®® Mas logo ndo foi mais necessario fazer tais
viagens: marchands vindos da Europa, com nomes respeitados como Duveen, Seligman,

Knoedler, Agnew, Colnaghie e Wilderstein Ihes ofereceram um amplo cardapio.

195 Cohen (2013, cap. 2).
19 Cohen (2013: posicdo 2089).
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5.2 Dois fornecedores dos ricos: o critico e o marchand

Bernard Berenson (1865-1959), nascido Bernhard Valvrojenski em uma aldeia da atual
Lituania e conhecido pelos amigos como BB, era filho de um mascate que a duras penas
conseguiu estudar em Harvard. A partir da fama e do circulo de amigos adquiridos na
universidade Berenson ingressou no mundo dos ricos cultos de Boston, onde se destacava
pelo conhecimento de linguas mortas. Conseguiu ir para a Europa para se tornar um
escritor gracas a uma doacdo de 700 ddlares feita por trés mecenas, um dos quais sua
futura cliente Isabella Steward Gardner. O dinheiro era suficiente para viver apenas
durante um ano e, apesar das modestas remessas feita por sua irma, BB precisou de outra
fonte de renda. Depois de temporadas em Paris e Oxford, foi para a Italia estudar arte e
comegou a comprar pinturas renascentistas para colecionadores americanos, passando a

viver das comissdes desses negacios.

Na década de 1890 BB, morando em Florenca, comecou a publicar livros sobre a pintura
renascentista italiana - igualmente sem imagens, mas contendo listagens das obras de cada
pintor. As opinides de BB nem sempre eram compartilhadas por especialistas italianos,
mas estes ndo eram publicados nos Estados Unidos, deixando o critico em uma posi¢édo
monopolista. Foi atraves destes livros que o publico erudito americano comegou a ter
informacdes sobre os Velhos Mestres e a adquiri-los. A primeira colecédo respeitavel foi
a de Isabela Steward Gardner, de Boston, esposa de um empresario que enriqueceu
investindo em ferrovias, empresas de navegacdo e bancos. Gardner encomendava a BB
as obras que ele achasse importantes; as compras eram feitas atraves de uma galeria aleméa

e Berenson recebia comissdes de ambas as partes (geralmente 5% de cada um).

Deve ficar claro o carater escuso dessas transacdes: o critico convencia clérigos e nobres
empobrecidos a venderem obras originais e as substituirem por copias, e em seguida as
contrabandeava para os Estados Unidos, subornando fiscais na alfandega para burlar a
legislagdo italiana que tentava impedir a saida de tesouros nacionais.’®” Havia mesmo
suspeitas de que, caso o0 negdcio fosse mal sucedido, exportasse as copias pelo preco de

197 O contrabando era simples: exibia-se ao fiscal da alfandega uma caixa contendo uma peca
contemporanea, de pouco valor; obtida a autorizacdo, trocava-se o conteldo da caixa. (Hook, 2013:74)
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originais.'®® De qualquer maneira foi assim que os Gardner gastaram 3 milhGes de délares
comprando Velhos Mestres; alguns anos mais tarde recusaram-se a vendé-los por um
valor cinco vezes maior.'*°

Na época havia a ja mencionada legislacao que taxava em 20% a importacao de obras de
arte; os Gardner evitaram tal custo alegando que as compras destinavam-se a um museu.
Quando o mesmo foi inaugurado, em 1903, ficava aberto apenas quatro dias por més e
cobrava o preco extorsivo de um dolar por ingresso. Alguns anos mais tarde os fiscais
concluiram que essa era uma manobra escusa para um colecdo privada escapar da

tributacdo, e impuseram uma multa de 350 mil dolares.

O principal problema de BB era a falta de uma renda fixa que sustentasse seu padrdo de
vida luxuoso, indispensavel para conviver com a clientela de milionarios. Durante algum
tempo tentou ser nomeado curador do Metropolitan mas seu diretor, J.P. Morgan escolheu
o critico inglés Clive Bell, 0 amigo de Keynes e cunhado de Virginia Wolf. A alternativa
encontrada foi assinar um contrato com Joseph Duveen, que durou de 1911 a 1937,
contrato mantido secreto e que permitiu ao critico sustentar um padr&o de vida faustoso.?%
O contrato assegurava a BB 25% do lucro liquido (ndo compartilhava as perdas) de
qualquer negécio feito com sua assessoria.?®' Algumas obras eram descobertas e
indicadas ao marchand por BB, outras recebiam sua chancela mediante exame de
fotografias em preto e branco mandadas pelo correio. Entre 1911 e 1937 recebeu de

Duveen mais de 8 milhdes de délares.2%?

198 A falta de transparéncia fez com que em diversos momentos os Gardner se sentissem roubados por seu
agente, em especial na compra de um Rafael sobre o qual havia fundadas suspeitas de ter sido aplicado um
sobreprego de 100%. (Cohen, 2013, posicdo 1561).

199 Cohen (2013: posicdo 1597).

200 O contrato era incompleto. Duveen ndo era um monopsonista das indicacdes de BB; este mantinha
negécios com diversos outros comerciantes. (Cohen, 2013:185)

201 Cohen (2013)184).
202 Hook (2017:78).
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Joseph Duveen (1869-1939) nasceu em uma familia de prdésperos negociantes de objetos
de luxo que operavam a partir de mansdes opulentas em Londres, Paris e Nova lorque;
quando assumiu o negécio em 1908 direcionou-o totalmente para o ramo de obras de arte
de alto prego. Estima-se que 75% das melhores pinturas italianas que entraram nos
Estados Unidos passaram pelas maos de Duveen.?®® Seu modelo de negdcios consistia em
comprar colecdes completas, reorganizar as pecas e vender, seja no varejo, seja sob a
forma de outras cole¢bes completas. Mandava fazer restauragfes que valorizavam as
pecas, mesmo que alterando os originais; ndo se envergonhava de mandar refazer retratos
seculares, eliminando verrugas e queixos duplos, para valorizar as pegas.?** Era "um
vendedor genial, que ndo deixava que seus negécios fossem atrapalhados por escripulos

e nem por conhecimentos de histdria da arte."?%

As obras compradas na Europa, por vezes financiadas por empréstimos feitos por
milionarios J. P. Morgan em troca da prioridade nas compras, eram introduzidas nos
Estados Unidos por precos fortemente subavaliados para reduzir a tributacdo. Quando
descoberta a fraude, o tio de Duveen foi preso e a receita federal impés uma multa de 10
milhdes de dolares. Clientes poderosos, J.P. Morgan a frente, pagaram a fianca para
libertar o tio e reduziram a multa a 1,2 milhdes.

Entre seus clientes estavam John D. Rockfeller, Henry Clay Frick, Andrew Mellon e J. P.
Morgan. Sua inovacdo maior consistiu em convencer empresarios enriquecidos e
inseguros de seu status (“dinheiro novo”, como acusavam os velhos ricos)?®® de que
poderiam adquirir respeitabilidade — e, mais que isso, imortalidade - ao adquirirem
colecdes de obras de arte, emulando os aristocratas europeus. Vivia como um milionario,
no mesmo padrdo de seus clientes, que ndo pagariam tdo caro a um marchand pobretéo.

Explorando sua riqueza, comprava obras de arte por precos superiores aos que qualquer
concorrente aceitava pagar. Explorando a assimetria informacional vendia as mesmas

203 Hook (2017:75).

204 Goldstein (2000:152).
205 Hook (2017:74).

206 \/er Kaplan (2007).
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pecas por pregos muito maiores, sempre alegando que havia outros clientes interessados
e que aquela venda era um favor pessoal a um amigo. Pagava comissdes a aristocratas
para lhe apresentarem amigos dispostos a comprar ou vender obras de arte. Subornava
criados para saber como estava 0 humor de seus patrdes antes de Ihes propor negécios.
Comprava diariamente o contetdo da cesta de lixo de Andrew Mellon enquanto este era
Secretario do Tesouro. Pagar por atestados de autenticidade sempre fez parte de seus
negocios; o diretor do museu alemao, Willian Von Bode, sempre foi recompensado
generosamente, em operacdes especificas.?’’ BB diferenciou-se por ter um contrato de
longo prazo.

Essas manobras elevaram fortemente os precos da arte renascentista, verdadeira ou falsa.
Em 1894 Isabela Gardner tinha comprado atraves de BB um Botticelli por 16 mil ddlares,
preco considerado extorsivo. Em 1912, ano em que Duveen a BB assinaram o contrato
secreto, o colecionador Benjamin Altman pagou a Duveen 50 mil por um Botticelli
semelhante. SO no ano de 1913 a filial parisiense de Duveen, que ocupou o lugar de matriz
londrina devido ao aumento da tributacdo sobre ganhos no exterior, faturou 13 milhdes
de ddlares.?®® Uma s6 colecionadora, Arabella Huntington, comprou 21 milhdes de
dolares em pecas de Duveen entre 1908 e 1917.

Um de seus bordoes era: “quando vocé paga muito pelo que nao tem preco vocé estd
comprando uma pechincha”.?%® Garantia liquidez caso o cliente colocasse a obra a venda,
mesmo que precisasse correr grandes riscos, em esquemas que Se aproximavam do
modelo Ponzi. Em 1910 comprou um quadro de Baldovinetti, suspeito de ter sofrido uma
restauracdo fraudulenta, por 5 mil doélares; vendeu-o a William Salomon por 62.500
dolares. Quando Salomon quis vendé-lo, Duveen repassou-o a Clarence Mackay por 105
mil. Durante a Depressdo recomprou o quadro. Escapou do crash da Bolsa em 1929
porqgue foi avisado a tempo por seu amigo Calouste Goubenkian e passou sem dificuldade
pela Depressao, sendo um dos poucos a dispor de liquidez nagueles anos dificeis.

207 Hook (2017:74).
208 Cohen (2014:182).
209 Hook, 2017:86).
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A Ultima peca do modelo de negdcios de Duveen era incentivar seus clientes a fazerem
generosas doacgdes a museus, a um tempo assegurando a imortalidade em galerias com
seus nomes e se beneficiando de isengdes tributarias. Da Gtica do marchand, era a garantia
de que aquelas pecas nunca mais voltariam ao mercado, abrindo espaco para novidades.

5.3 O mundo das vanguardas

Se os milionérios procuravam adquirir um verniz de sofisticacdo comprando velhos
mestres, no andar debaixo do mercado ndo paravam de desembarcar obras de todos os
tipos, tanto académicas quanto de vanguarda, como impressionistas e pos-
impressionistas. Reagindo a esta invasdo de arte européia artistas nativos organizavam-
se em associagdes para promover suas obras, tdo desvalorizadas como as dos artistas
ingleses um seculo antes. Para defenderem seus interesses ao longo de décadas fundaram

associagdes que logo eram destruidas por conflitos internos.

O locus para artistas norte-americanos era um cluster instalado no Greenwich Village, em
Nova lorgue, que funcionou desde a belle époque até a segunda metade do século XX,
enquanto os aluguéis foram relativamente baratos. Em uma repeti¢cdo do que ocorria em
Paris, em Montmartre e Montparnasse, estes locais reuniam uma populacdo boémia
altamente inovadora em politica como em artes e comportamento. Elementos de todas as
vanguardas podiam discutir e incorporar inovagfes incrementais, enquanto suas
associagdes entravam em conflito.

O espaco comercial para 0os modernistas era reduzidissimo, ficando praticamente restrito
a galeria de Alfred Stieglitz na Quinta Avenida 291. Este marchand atuava como um
mecenas, nao cobrando comissdo sobre as obras que vendia - possivel porque recebia uma
mesada do pai e era casado com uma mulher rica.?!° Tal como Vollard na mesma época,
criava uma escassez artificial — ndo vendia a qualquer um, seus clientes passavam por um
verdadeiro interrogatorio até serem considerados dignos de adquirir aquela obra

210 Hook (2017:252).
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especifica. Conseguiu alguns  colecionadores ricos, como o advogado
John Quinn, que acumulou mais de duas mil obras, e 0 banqueiro Eugene Meyer Jr, cuja
esposa Agnes comprava regularmente na 291. A colecdo de John Quinn incluia cerca de
50 Picassos e quase 0 mesmo nimero de Matisses.?!

Stieglitz ndo exibia apenas artistas locais; tinha um convénio com uma galeria parisiense
e fez a primeira exposi¢ao de Matisse no pais, um fracasso comercial - apenas uns poucos
desenhos foram vendidos. Depois exibiu obras de Cézanne, Picasso. Brancusi, Braque,
Duchamps e arte africana, também pela primeira vez no continente.

O resultado dos esforgos conflituosos de algumas associagdes de artistas e pouquissimos
marchands ocorreu em 1913 quando foi inaugurada uma exposicdo mostrando as
principais novidades da cena européia: 0 Armory Show, sucesso de publico (inclusive na
populacédo de baixa renda) e causador de asperos debates entre a critica. O modernismo
chegava as massas do Novo Mundo debaixo de apupos similares aos que tinham sido sua
trilha sonora na Europa. Curiosamente, a falta de expertise local fez com que uma obra
cubista, Nu descendo uma escada #2, fosse a mais comentada pela imprensa e pelo
populacho nas ruas?'?. Seu autor era um jovem artista sem nenhuma expressdo na Franga,
que havia mesmo abandonado a profissdo para tornar-se bibliotecario, Marcel
Duchamps?t3, Esse é um fendmeno tipico de um mercado sem tradicdo, e pouco ampliou
as vendas dos artistas da vanguarda local. Fracasso comercial, introduziu porém a idéia
de arte moderna na populacéo, como destacou um autor da época:

“Todos foram e todos falaram sobre o evento. Condutores de bonde pediam a
opinido do passageiro sobre o Nu Descendo a Escada ao mesmo tempo em que
pediam que pagasse a passagem. Ascensoristas comentavam sobre La Madras
Rouge de Matisse, La Dance a La Source de Picabia e Mademoiselle Pogany
de Brancusi, enquanto levavam o passageiro ao trigésimo - quinto andar. (...)

Alfred Stieglitz, cuja Galeria 291 vinha divulgando idéias similares hd muito

211 Goldstein (2000:104).
212 Goldstein (2000: 107).
213 Marcadé (2008).
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tempo, falou como um géiser durante trés semanas e depois de um intervalo

apropriado (...) recomegou.”4,

Ainda em 1913 o Congresso eliminou todo tipo de tributo sobre a importagéo de obras de
arte, além de criminalizar as falsificagdes. Com isso durante a | Guerra Mundial o
mercado para os artistas locais voltou a encolher; o contrério, porém, aconteceu com 0s
negocios com obras européias. Por um lado, ricos colecionadores do velho continente
tiveram que se desfazer de suas obras de arte para cobrir perdas devidas a guerra; por
outro, empresarios americanos que ganharam muito fornecendo a governos encontraram

na arte um ativo considerado seguro contra variacdes no valor das moedas.

O mercado teve um crescimento acelerado com a recuperagdo econdmica dos loucos anos
20, atraindo marchands como o alem&o J.B. Neumann, que se estabeleceu em Nova
lorque em 1923 e o francés Pierre Matisse, filho do pintor, que chegou em 1925 e fez
sucesso vendendo obras do velho continente. Em 1920 Katherine S. Dreiwe, rica
colecionadora e artista que havia participado do Armory Show, abriu 0 primeiro museu
dedicado exclusivamente a arte moderna no pais, a Societé Anonime - Museum of Modern

Art, com a participacao de artistas como Man Ray e Marcel Duchamps.

5.4 A grande depressao, o pds-guerra e a hegemonia norte-americana

A depressdo dos anos 30 reduziu fortemente o volume de neg6cios mas o mundo dos ricos
ndo foi profundamente afetado e, por mais acanhado que estivesse 0 mercado americano,
a Europa estava muito pior, e diversos marchands buscaram refugio em Nova lorque,

reduzindo o espaco para a arte norte-americana.

Mesmo galerias de vanguarda como as de Marie Harriman e Julien Levy baseavam seus
negocios em importacdes da vanguarda européia. Marie Harriman, que adquiriu fortuna
casando-se com W. Averell Harriman, magnata de ferrovias, inaugurou uma galeria em

214 O autor deste texto sobre o impacto do Armory Show é o romancista Carl Van Vechten. Citado em
Goldstein (2000:107)
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1930 onde expds e vendeu a bom preco Cézanne, Derain, Matisse, Van Gogh e Renoir.
Em 1931 foi aberta a Galeria Julien Levy, que apoiado na renda recebida dos
empreendimentos imobiliarios de seu pai exp0s surrealistas, como Salvador Dali, Marcel
Duchamps e Max Ernst. O quadro mais famoso de Dali, A Persisténcia da Memdria
(aquele dos reldgios derretendo) foi comprado por Levy por 250 dolares e vendido por
450. Em 1934 o quadro passou a integrar o acervo do Museu de Arte Moderna (MoMA).
Levy atuava também como um critico; foi ele quem sugeriu a Alexander Calder parar de

ligar seus mobiles a motores e passar a usar a forga do vento.?%®

Outro movimento observado durante a depressao foi o desenvolvimento de produtos mais
baratos destinados a classe média, como a gravura. Em 1934 foi fundada a Associated
American Artists Gallery, que vendia gravuras por 5 dolares. Logo apareceu um
concorrente, 0 American Artist's Group, cujas gravuras custavam apenas 2,75 dolares.
Em 1936 a East River Gallery inovou ao comecar a alugar pinturas por 4 ou 5 dolares por
més, valores que seriam deduzidos do preco final caso o cliente decidisse comprar a

peca. 2t

Ao mesmo tempo diversos personagens que ndo tinham sido afetados pela depressdo
comecaram a colecionar, com destaque para astros do cinema, como Charles Chaplin,
Burt Lancaster e Eduard G. Robinson. Este ultimo chegou a ter uma colecéo respeitada e

era conhecido pela dureza com que barganhava os precos.

O cenério artistico foi profundamente alterado por duas inovacdes institucionais. A
primeira delas foi o aparecimento dos trés grandes museus de arte moderna. Em 1929 o
Museum of Modern Art (MoMA\) foi fundado poucos dias antes da quebra de Wall Street.
Suas patronesses eram trés milionarias, capitaneadas por Abby Aldrich Rockfeller, que
reuniram um grupo de ricos amantes da arte herética e comecgou a expor artistas como
Van Gogh e Picasso. No mesmo ano a colecionadora Gertrude Vanderbilt Whitney tentou
doar 700 obras de artistas americanos ao Metropolitan; vendo sua oferta ser recusada,
dois anos mais tarde abriu seu proprio museu, o Whitney Museum of American Art.

215 Hook (2017:234).
216 Goldstein (2000:197).
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Finalmente em 1939 apareceu o Museum of Non-Objective Painting, mais tarde
renomeado Salomon R. Guggenheim, dedicado a pintura abstrata. O papel desses museus
foi aumentar a divulgacéo e a legitimacdo da arte moderna, aumentando um pouco o

publico e o colecionismo.

A segunda inovacdo institucional foi uma politica cultural introduzida no governo de
Franklin Roosevelt: o pequeno pagamento que o governo fez a milhares de artistas para
que fizessem esculturas e pintassem cartazes e murais, em escolas, hospitais e outros
espacos publicos.?t” Em paralelo houve uma preocupacgio com o fomento de servigos,
como o ensino de artes, fotografias e dioramas e a promogéo de exposicdes itinerantes.
Com isso aumentou enormemente o publico com acesso a obras de arte; por todo o pais
os leigos passaram a discutir 0 que era ou ndo obra de arte, e se aquelas mereciam o
subsidio governamental. Houve incontaveis polémicas envolvendo obras modernistas, em
particular as abstratas; burocratas e artistas entraram em conflito em torno da excluséo de
artistas acusados de falta de qualidade artistica.

Esta expansdo do consumo foi acompanhada pelo aumento da oferta. Caso ndo houvesse
ocorrido esse socorro aos artistas um sem numero de iniciantes pobres teriam cumprido
seu destino usual e ido trabalhar como garcons e vendedores ou afundado no alcoolismo.
Ao contrario, o governo dos Estados Unidos tornou-se o maior consumidor de obras de
arte do mundo, criando o maior nimero de artistas profissionais até entdo existente em
qualquer pais, caldo de cultura fertil para todas as inovacdes, estéticas e técnicas, pois em
paralelo foram feitas experiéncias com novos materiais, particularmente tintas.

Uma grande parte da producdo ndo encontrava destino em museus e prédios publicos,
ficando armazenada em depdsitos. Uma parte destas obras foi vendida a granel (4
centavos a libra-peso) donos de brechés. E escandaloso o fato de que, em 1944, um casal
encontrou em uma lixeira obras que Jackson Pollock e Mark Rothko tinham pintado para

0 governo.?!8

217 Neste ponto a referéncia é Marontate (2004).

218 Marontate (2004:284).

IE-UFRJ DISCUSSION PAPER: EARP, TD 025 - 2022. 125



O mercado norte-americano foi enormemente beneficiado pela imigragdo. A expanséo
nazista na Europa trouxe uma nova leva de artistas e marchands para os Estados Unidos
movida tanto pelo anti-semitismo quanto pela politica cultural anti-modernista.?*® Alguns
deles como Carl Valentin (ex-sécio do ministro da Cultura de Hitler) operaram como
revendedores de obras modernistas que Hitler mandou retirar dos museus alemées.
Grandes lucros de arbitragem podiam ser obtidos comprando de vendedores desesperados
para fugir da Alemanha e, mais tarde, de toda a Europa continental para revender nos
Estados Unidos.??°

A rendicdo de Paris em junho de 1940, sem disparar um s6 tiro, foi um choque para a
intelectualidade americana. A capital da cultura ocidental estava dominada pela barbarie
e abria espaco para ser substituida por quem mostrasse competéncia para congregar todos
aqueles que aspiravam por liberdade criativa. O governo deu sua colaboracéo,
promovendo a Buy American Week e incentivando a discussdo publica sobre arte,
tentando estimular o crescimento do mercado:

"O real interesse popular na pintura, novo desde o estimulo dado durante o
New Deal, era explorado sem discriminagdo. Neste estagio do
desenvolvimento cultural norte-americano a democratizagdo da arte
significava incentivar os consumidores a pararem de comprar reproduces para
decorar a casa e passar a comprar gravuras e pinturas originais. O publico
recebia sua educacdo artistica através de exposi¢cdes promovidas pelo governo
e das obras reproduzidas pela revista Life, que o preparava para reagir contra
0s excessos da vanguarda. O objetivo do governo nesse periodo era estimular
0 consumo de obras de arte por parte de uma nova audiéncia, assim criando

um mercado privado para a arte e resolvendo o problema criado pela enorme

219 Alguns comparavam o fenémeno a fuga de intelectuais do império bizantino para a Italia quando da
invasao turca, que teve forte impacto sobre a Renascenga.

220 peggy Guggenheim foi uma das que beneficiou: no inicio da guerra comprou cerca de 90 obras por um
total de 40 mil ddlares - que, na época, correspondiam a 80% de sua renda anual Goldstein, 2000:221)
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produgdo nacional. Esperava-se que o mercado privado substituisse o0s

subsidios do governo".?2!

Em 1940 havia 32 mil artistas participando de 1600 exposi¢des por todo o pais. A maioria
das pecas expostas eram relativamente baratas, na faixa de 20 a 50 ddlares. Os
compradores procuravam obras figurativas, com destaque para os regionalistas (como
Thomas Benton), dando os primeiros passos em diregdo a um mercado de massas para
consumidores sem uma educacao artistica apurada.

Em 1941, porém, as vanguardas foram sacudidas por uma carta que o critico e curador
Samuel Kootz publicou no New York Times, desafiando a classe artistica norte-
americana a desenvolver uma identidade artistica propria e ocupar o lugar deixado vago
pela queda de Paris. O desafio foi aceito por criticos como Clement Greenberg e Harold
Rosenberg, curadores como Alfred Barr e artistas como Mark Rothko e Robert
Motherwell, que lutavam contra o academicismo das exposicdes do Metropolitan e
procuravam definir em que deveria consistir a originalidade da arte local. Greenberg se
destacou por afirmar que aquilo que se vendia as massas era kitsch, uma pseudo-arte
comercial que devia ser evitada a todo custo por aqueles que privilegiavam a criatividade;
a arte deveria ser necessariamente de vanguarda, ainda que rejeitada pelo grande publico
- era preciso atuar em nichos que a compreendessem.

Ao entrar na guerra a economia americana alcancou o pleno emprego e o mercado de arte
cresceu muito, especialmente em Nova lorque. Houve mudancgas pelo lado da oferta e da
demanda. De um lado, o subsidio aos artistas acabou quando o pleno emprego foi
alcancado em 1943, jogando os artistas no mercado. Estes artistas se organizaram em
grupos e estruturaram seus discursos, um dos quais foi 0 dos expressionistas abstratos.
“Estes artistas recusaram a ‘propaganda’ e a ilustragdo — um tipo de arte tipificada nos
anos 30 e 40 pelo estilo realista que continha algum elemento ‘socialista’. A nova arte

explorava os mundos do inconsciente, dos mitos, dos simbolos primitivos e a imaginagédo

221 Guibaut (1993:56).
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do artista.”??> Esses artistas atrairam a atencdo de galeristas e criticos, que 0s
encaminharam ao publico. Por outro lado, a prosperidade e o incentivo do governo
aumentaram o nimero de compradores, que cresceram em escala exponencial.

"A expansdo do mercado de arte seguiu-se a expansdo da economia.
Subitamente o pais pareceu ter desenvolvido um apetite insaciavel pela arte.
Todas as fontes concordam: a cena artistica estava em ebulicdo e o mercado de
arte avancava a todo vapor. O nimero de galerias de arte em Nova lorque
saltou de 40 no inicio da guerra para 150 em 1946. Os leil6es da Parke-Bennett
[agora Sotheby's] saltaram de um faturamento de 2,5 milhGes de dolares em
1939 para 4 milhGes em 1942 e 6,5 milhdes em 1945. As vendas das galerias
em 1945 eram de 40% a 300% maiores do que em 1944. Para atrair uma
clientela mais ampla [além da aristocracia plutocratica] os marchands
desenvolveram novos métodos de venda, simplificando as transaces, fazendo
propaganda, democratizando o mercado, fazendo vendas diretas, vendendo

através de cooperativas de artistas e até realizando vendas pelo correio."??3

Deve-se levar em conta que a guerra trouxe reducdo de oferta de bens de consumo
duraveis, deixando as familias com niveis pouco usuais de poupangas. A escassez trouxe
a inflacdo e ndo havia ativos financeiros a disposicao das familias. Nesse cenario as obras
de arte apareciam como uma possivel reserva de valor. Faltava um impulso comercial,
que veio quando o colecionador William Randolph Heart faleceu, em 1942. A rede de
loja de departamentos Gimbel's comprou sua colecdo e a vendeu em suas dependéncias,
ao lado de roupas e utensilios domésticos. Pecas que normalmente estariam restritas aos
seletos frequentadores das melhores galerias agora estavam acessiveis a classe media,

oferecidos pelos mesmos vendedores impessoais que faturavam meias e cobertores.

Diante do sucesso de publico - a maior parte do qual vinha apenas apreciar as obras - a
concorrente Macy's Logo colocou a venda pecas igualmente importantes, com destaque
para um Rembrandt oferecido por 6.894 ddlares. Assim comegou a "guerra dos

222 Ekelundetallii (2017:32).
223 Guibaut (1983:91).
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Rembrandts”, pois a Guimbel's reagiu oferecendo peca similar por 9.999 ddélares. Ainda
que apenas ao alcance dos ricos, tais obras atrairam multidfes - que acabavam levando
uma pintura mais barata.

Samuel Kootz partiu para o mercado de nicho, abrindo uma galeria na rua 57, ao lado do
estabelecimento de Betty Parsons, outra galerista que tentava vender 0s contemporaneos
nativos. A rua 57 logo se tornou o cluster das galerias de vanguarda. Kootz misturava
artistas americanos com europeus de maior prestigio; em sua primeira exibi¢cdo misturou
nativos ainda desconhecidos como Robert Motherwell com Fernand Léger. Seu maior
feito foi conseguir representar Picasso, vencendo a resisténcia do pintor no primeiro
encontro, quando o presenteou com um Cadillac branco. Mas a conquista do mestre
espanhol veio em um momento em que 0 mercado ja tinha passado por uma mudanca
revolucionaria. A Europa levou mais de uma década para se recuperar da guerra, enquanto
a economia americana era cada vez mais prospera. Essa mudanga foi sintetizada por
Hook:

"Os anos do pos-guerra assistiram a uma mudanca notavel do poder no mundo
da arte. O centro de gravidade da arte contemporanea deslocou-se de Paris para
Nova lorque; pela primeira vez movimentos artisticos totalmente americanos
estavam no centro do palco mundial, quando cubismo, dadaismo e surrealismo
- fenbmenos essencialmente europeus - definharam e foram substituidos pelo

expressionismo abstrato e, uma geragdo mais tarde, pela Pop Art."2?4

Um deslocamento do centro do mercado de arte ndo resulta apenas do aumento da
demanda em um dado lugar. E preciso igualmente que o lado da oferta se desenvolva,
para que o todo o mundo da arte possa crescer. Apds a guerra os Estados Unidos
assistiram ao crescimento de uma rede de universidades, muitas com cursos de arte,
ampliando como nunca o publico culto. Nessas universidades lecionam criticos que
conseguem publicar livros sobre arte, escrevem na imprensa e aconselham
colecionadores. Ao mesmo tempo doacgdes dos ricos ampliaram o nimero de museus, que
promoveram exposicoes, receberam doacdes e fizeram compras no mercado. A imprensa

224 Hook (2017:243).
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dava cobertura a exposi¢cdes e consagrava artistas junto ao grande publico, o que
aumentava o valor de suas obras nos mercados de nicho. Nesse cendrio vai se dar uma
mudanca cultural: a arte norte-americana passou a ser mais valorizada do que sua
congénere europeia.

Expansdo da construcdo civil no pds-guerra ampliou 0 mercado para todos os tipos de
obras - inclusive as de vanguarda. Das 150 galerias existentes em Nova lorque, 90%
vendiam arte tradicional, mas as restantes abriam espaco para 0s novos artistas, inclusive
0s expressionistas abstratos. A vitdria destes ultimos sobre outras correntes no mercado
de nicho para obras de vanguarda ndo pode ser desligada do contexto de guerra fria e
perseguicdo Macartista. Durante a década de 30 era marcante a presenca de artistas e
criticos de orientacdo socialista e comunista e 0 uso de interpretacdes marxistas era lingua
corrente. Com a guerra fria um grupo de artistas e criticos fez questdo de diferenciar-se
da estetica seja da direita como da esquerda, apresentando-se como individualistas
liberais, tipicamente norte-americanos. Em lugar dos problemas do mundo, expunham a

angUstia de suas mentes chocadas pela crueldade do mundo.?®

A promocédo do expressionismo abstrato resultou da acdo conjunta de galeristas como
Kootz, Betty Parsons e Peggy Guggenheim com personagens como o historiador da arte
Meyer Shapiro,os criticos Clement Greenberg e Harold Rosenberg e o diretor do MoMA,
Alfred Barr. N&o custa lembrar que estes galeristas e criticos eram também
colecionadores do mesmo tipo de obra e envolvidos no debate sobre sua validacéo,
desenvolvido em revistas como Partisan Rewiew e The Nation. Ao enaltecerem artistas
como Pollock, De Kooning e Rothko, estava igualmente valorizando seus estoques,
comprados por uma bagatela.

Na primeira metade da década de 50 o marchand de maior sucesso foi 0 ex-dancarino e
fabricante de camisas Sidney Janis,??® que conquistou os expressionistas abstratos de

maior renome, como Pollock, Rothko, Motherwell e Willem de Kooning. Também teve

225 Guibaut (1983).

226 Janis ficou conhecido ao conseguir que Picasso emprestasse o quadro Guernica para o MoMA, cujo
comité de Arte entdo presidia .
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participacdo importante no lancamento da segunda escola de pintura americana, a Pop
Art.

A Pop Art surgiu como uma rejeicdo do conceito basico do expressionismo abstrato,
através do planejamento do projeto, da antecipagdo mental da imagem desejada:

“Em um contraste deliberado com os gestos pessoais do expressionismo
abstrato, uma caracteristica comum da nova arte era a impessoalidade. (...) A
busca da impessoalidade levou Warhol a reproducdo mecénica: um de seus
assistentes explicou que ‘Andy queria manter o elemento humano fora da arte,
e para isso recorria a serigrafias, stencils e outros tipos de reprodugdo”. O
mesmo desejo levou Warhol a colocar assistentes para produzir suas pinturas,
tendo declarado publicamente em 1963 que "alguém deve ser capaz de fazer

todas as minhas pinturas em meu lugar."??

Se a impessoalidade era um objetivo, entdo ndo fazia sentido cada artista desenvolver um
estilo pessoal, pois isso seria uma restricdo indesejavel a criatividade artistica, que criaria
repeticdo e monotonia.

O brutal crescimento do mercado de massas nas décadas de 50 e 60 atingiu igualmente o
mercado da arte de vanguarda. Tal como tinha ocorrido em outros lugares e momentos
historicos, esse fendmeno se deu através da venda de livros ilustrados (agora em grandes
tiragens) e de todos os tipos de reproducdes, que iam de gravuras assinadas a albuns e
posteres. Uma das editoras dedicadas ao negdcio foi a Universal Limits Arts Editions
(ULAE), fundada em 1957 em Long Island:

”Durante a década seguinte a ULAE publicou em torno de 200 albuns de
litografias de uma constelagdo de artistas, incluindo Helen Frankenthaler,
Robert Rauchenberg, Grace Hartingtan, Fritz Glaner, Robert Motherwell,
Jasper Johns, Lee Botecou, Jim Dane, Barnet Newmann, Marisol e James

Rosenquist. Um &lbum de 35 imagens, vendido a 100 délares, rendia ao artista

227 Galeson (2017:9).
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3.500 ddlares em troca de um ou dois dias de trabalho no estudio; gravuras

vendidas por 350 délares rendiam mais de 12 mil délares ao autor."??

A partir de 1967 o National Endowment for Arts passou a oferecer a artistas uma bolsa
de 15 mil délares para produzirem gravuras para venda em massa € mais de 50 museus
tinham passado a fazer publica¢des semelhantes. Apareceram editoras importantes, como
a Tanglewood, a Gemini G.E.l,, a Broadside Arts, Inc.

Outro elemento de grande importancia foram as mudancas no imposto de renda que
beneficiaram 0s grandes colecionadores. As doacdes feitas a museus podiam ser
deduzidas do imposto a pagar ndo mais pelo valor da compra, mas pelo valor de mercado.
Ao mesmo tempo foi reduzida a deducgéo para investimentos feitos em setores como 6leo
e gas, imdveis e cinema, desviando investimentos desses setores para as artes plasticas, o

que incluia gravuras.??®

5.4.1 Dois marchands: Guggenheim e Castelli

Marguerite "Peggy"” Guggenheim (1898-1979) pertencia a uma familia enriquecida com
negocios de mineracdo. Com a morte de seu pai no naufragio do Titanic recebeu uma
heranca avaliada em 35 milhdes de dolares em valores atuais;?®® seu tio Salomon, o
fundador do museu, herdou 16 vezes mais. Nascida em Nova lorque, mudou-se para Paris
em 1920, seguindo o movimento dos intelectuais americanos da "geracdo perdida”, em
busca da efervescéncia cultural, dos precos baixos (devido ao cambio) e da liberdade de
comportamento vigentes na capital francesa. L& instalada em um apartamento na Rue des
Fleurs promovia saraus para jovens escritores e artistas plasticos, a quem provia de vinho
barato e pequenas mesadas eventuais. .

228 Marquis (2010:119).
229 Marquis (2010:124).
230 Com a morte de sua mée recebeu nova heranga de valor equivalente, mais algumas propriedades.

231 A referéncia basica é Gill (2005).
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Pouco depois de chegar a Paris comegou a comprar arte contemporanea, em especial
surrealistas. Colecionadora avida e dura negociante, aproveitando a penuria dos artistas
europeus durante a depressao, logo formou um acervo respeitavel. Em 1938 abriu uma
galeria em Londres, a Guggenheim Jeune, especializada no langamento de artistas pouco
conhecidos na Inglaterra - foi responsavel pela primeira exposicdo individual de Vassily
Kandinsky no pais. Exibiu também Alexander Calder, Constantin Brancusi e 0s ja
reconhecidos Picasso e Braque.?*> Como depois de pouco mais de um ano o sucesso na
cena cultural de vanguarda néo foi acompanhado pelo resultado financeiro, Peggy fechou
a galeria e comegou a fazer planos para abrir um museu de arte moderna. Com o inicio
da Il Guerra Mundial mudou-se para Nova lorque levando uma infinidade de obras,
sobretudo vanguardas desconhecidas a oeste do Atlantico, com destaque para 0S
surrealistas, que s6 encontravam compradores em Paris e umas poucas galerias marginais
espalhadas pelo Europa.

Com a Europa devastada s6 havia demanda por obras de arte nos Estados Unidos. Em
1942 Peggy abriu uma galeria em Nova lorque, onde ao lado dos surrealistas expds 0s
novos expressionistas abstratos. Fez exposi¢6es individuais para Robert Motherwell, Ad
Reinhardt, Mark Rothko e Jackson Pollock. Este ultimo foi contratado por 150 ddlares
por més (a serem deduzidos das vendas; se estas fossem insuficientes, Peggy se
remuneraria com quadros). Ma negociante, logo foi perdendo seus artistas para galeristas
mais habeis, como Kootz, Parsons e Sidney Janis. Ap0s cinco anos fechou a galeria e
mudou-se para Veneza. La chocou o mundo da arte exibindo sua colecdo na Bienal de
1948, comprou um palazzo de porte médio a margem do Grande Canal e finalmente
conseguiu abrir seu préprio museu.

O expressionismo abstrato constituiu uma inovacdo de produto reconhecida como

tipicamente americana, assim como posteriormente a pop art. Esta Gltima também

232 Um exemplo da dificuldade para expor arte contemporanea em Londres na década de 30 ocorreu na
preparacdo daexposi¢do de esculturas de Brancusi, Pevsner, Arp, Laurens e Calder, cujas obras Peggy
importou de paris. O fiscal da alfandega taxou as pecas como blocos de bronze, marmore e madeira. Como
0 imposto de importacdo nesses termos era mais elevado, Peggy recorreu a um diretor da Tate Gallery; o
especialista afirmou que nenhuma daquelas pecas era uma obra de arte (Hook, 2017:238).
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resultou da agdo agressiva de outro marchand, aquele que Greffe?®® considera o mais
importante do século XX e o preferido do autor destas linhas: Leo Castelli?**, o homem
que via a arte através dos 6culos transgressores introduzidos no pais por Marcel
Duschamps.

Leo Castelli (1907-1999) nasceu em Trieste, entdo incorporada ao império austro-
hangaro, filho de um pequeno banqueiro que participava das redes de financiamento
judaicas espalhadas pela Europa desde a Idade Média. A maior habilidade que adquiriu
foi a fluéncia em alemao, francés, inglés, italiano e romeno, além de rudimentos de outras
linguas européias, como o hingaro, o que se mostraria de grande valor na futura profisséo.
Trabalhou durante alguns anos em bancos e companhias de seguros, sem jamais se
identificar com o mundo das finangas. Casou-se com uma filha de um rico industrial
romeno, que se tornou seu mecenas. Foram para Pais apés o esfacelamento dos Habsburg,
onde abriu uma galeria de vanguarda em 1939, expondo basicamente surrealistas. Com o
fechou a galeria e fugiu para Nova lorque, neste ponto seguindo a mesma trajetoria que

Peggy Guggenheim.

Sempre amparado pelo sogro, comprou um apartamento em Manhattan e uma casa nos
Hamptons, nos quais promovia festas e temporadas de veraneio - Pollock e De Kooning
eram freqlientadores habituais. Finda a guerra dissolveu a sociedade com a galeria em
Paris, embora eventualmente vendesse alguns quadros mandados pelo ex-socio. Foi

curador de algumas exposicoes, geralmente em parceria com Sidney Janis.

Em 1957 abriu a galeria que levou seu nome, que de um empreendimento domiciliar
evoluiu tornando-se a mais importante do mundo nas décadas de 60 e 70. A chave para
isso foi levar a sério os palpites de sua esposa llana Sonnenberg e de seu gerente Ivan
Karp, que ajudaram a criar o discurso legitimador da segunda escolha artistica surgida

233 Greffe (2007:65)
234 Cohen-Solal (2010)
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nos Estados Unidos: a pop art.?*® Retirou artistas como Robert Rauchenberg e Jaspers
Johns de corticos sem &gua quente; além de comprar os quadros lhes dava mesada para
viverem num padrdo de classe média enquanto ndo se tornavam um sucesso. Promovia
seus pupilos em todo o mundo, gracas a uma rede de algumas poucas galerias, modelo
seguido mais tarde por seu ex-funcionario Larry Gagosian.

Cobrava uma comissdo de 50% sobre o valor dos quadros que vendia, como era praxe no
mercado. Mas poucos 0 acompanhavam ao garantir uma mesada a seus artistas, nos
moldes de Durand-Ruel. Embora os valores fossem mantidos em segredo, especulava-se
que alguns chegavam a receber até 50 mil d6lares por més. Essa pratica chegou a colocar
as finangas da galeria em risco durante os primeiros anos de atividade, mas garantiu a
permanéncia de seus artistas, 0 que acabou se revelando um investimento lucrativo — a

firma ndo corria o risco de perder seus fornecedores para a concorréncia.?®

Sua maior inovacdo foi conseguir, sabe-se |4 por quais metodos, que Robert
Rauschenberg ganhasse o Grande Prémio da Bienal de Veneza em 1962, uma espécie de
Prémio Nobel da pintura, sob protesto irado da critica européia, que nao aceitava aquilo
como arte. Mas como 0 mercado europeu era inteiramente secundario, como continua
sendo, os compradores norte americanos garantiram o sucesso da nova escola. Assim a
acdo de Castelli foi bem sucedida e a pop art acabou aceita como arte em todo 0 mundo.

A galeria atraiu grandes colecionadores que compravam nao apenas para apreciar, mas
para aproveitar 0 movimento especulativo enquanto 0s precos ainda estavam
relativamente baixos. Entre os americanos destacou-se 0 novo-rico Robert Scull, dono de
uma grande frota de taxis. Entre os estrangeiros foram especialmente importantes o

industrial alemao Peter Ludwig e o conde Giuseppe Panza di Biumo.

Leo Castelli reproduziu a velha préatica inaugurada por Durand-Ruel do galerista que
sustentava artistas, promovia novas escolas e ajudava a produzir o discurso que as
sustenta. Desse sucesso derivou a infinidade de novas escolas e dissidéncias de escolas

235 Marquis(2010).
236 Goldstein (2000:287).
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que caracterizaram a contemporaneidade desde os anos 1970, e se legitimam igualmente
em escala global, através da rede de feiras e bienais. Até o fim da vida sua galeria
acompanhou as vanguardas, tendo aberto espaco para diversas correntes, como a Op Art
e a arte conceitual.

Além de atuar no centro de grandes operacGes no mercado, Castelli também merece
destaque por pequenos gestos. No final dos anos 70 um jovem casal de brasileiros,
Monica e George Kornis, fazia sua primeira viagem a Nova lorque. A galeria Castelli era
um lugar de visitacdo obrigatério para qualquer interessado em arte contemporanea.
Entraram tdo timidos quanto seu limitado orcamento de recém-formados permitia e foram
abordados por um senhor gentil, que perguntou se, além de apreciar o que estava exposto,
tinham interesse em algum tipo de obra especial. Responderam que gostariam de ver
gravuras e foram informados que tal produto estava disponivel em uma filial, situada a
poucos quarteirdes de distancia. O casal caminhou até 14 e se surpreendeu ao ser recebido
na porta pelo mesmo senhor gentil, que devia ter tomado um taxi pra vir atender aos
jovens. Manifestaram sua surpresa pelo tratamento, pois era evidente que ndao poderiam
comprar mais do que alguma bagatela no valor de uma refeicdo barata. O velhinho
respondeu que no futuro eles comprariam. Quarenta anos depois Monica e George Sao 0s

maiores colecionadores de gravuras do Brasil.

Ninguém se torna o mais importante marchand do mundo por acaso.

5.4.2 Dois artistas 100% americanos: Pollock e Warhol

Oriundo de uma familia da baixa renda, Jackson Pollock (1912-1956) comecou a estudar
arte na Manual Arts High School de Los Angeles em 1928, de onde foi expulso no ano
seguinte por problemas disciplinares, em parte ligados ao alcoolismo. Foi morar em Nova
lorque em 1930 para estudar na Art Student’s League com seu irm&o Charles tornando-
se aluno do pintor regionalista Thomas H. Benton. Para custear seus estudos teve diversos
empregos mal remunerados, como porteiro de escolas publicas e, durante as férias,
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lenhador na Califérnia. Em periodos dificeis praticou pequenos roubos de comida e

gasolina.?¥’

Em 1931 mudou-se para o Greenwich Village, onde freqlentou o cluster de artistas de
vanguarda, criticos e colecionadores. Inscreveu-se em um curso de pintura mural
patrocinado pelo governo estadual, entdo sob a direcdo de Franklin Roosevelt. Pollock
foi um dos artistas que sobreviveu durante a grande depresséo gracas aos programas de
apoio do New Deal. Em 1935 arranjou emprego como restaurador de monumentos para
0 NYC Emergency Relief Bureau. No mesmo ano inscreveu-se no Federal Arts Project
da Works Progress Administration. O programa pagava um salério suficiente para a
subsisténcia a artistas que produzissem pelo menos uma obra a cada dois meses. Além
disso Pollock trabalhou na restauracdo de murais e, em 1936, freqiientou um laboratério
dirigido por David Alfaro Siqueros, 0 que o preparou para obras de tamanho grande. O
artista de temperamento dificil agucado pelo alcoolismo entrou e saiu diversas vezes do
programa, até que o mesmo foi extinto em 1943, quando o pleno emprego trazido pela Il
Guerra tornou desnecessario tal tipo de suporte. No mesmo ano teve sua primeira
exposic¢do individual.

O final da guerra e o advento da bomba atdmica trouxeram uma cultura de desencanto
com uma humanidade capaz de destruir a si prépria. Diante de uma Europa destruida, os
Estados Unidos assumiram o papel de centro do mercado mundial de arte, consagrando o
Expressionismo Abstrato, tendo Pollock e Mark Rothko como expoentes. Um grupo de
galeristas nova-iorquinos bancou as exposicoes e o critico Clement Greenberg forneceu
o discurso que legitimava a nova arte, a primeira tipicamente norte-americana.
Apareceram 0s primeiros colecionadores, o que permitiu ao grupo de artistas sobreviver
confortavelmente as custas de suas vendas. Em 1945 sua esposa o levou para morar em
uma casa de fazenda em Long Island, sem aquecimento nem banheiro interno, para ter
um espaco para pintar obras de grande porte e, simultaneamente, tentar afasta-lo do
alcoolismo.

237 Wigal (sd) classifica o Village em 1940 como a principal col6nia de artistas fora de Paris.
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Em 1948 Peggy Guggenheim mostrou 6 quadros de Pollock na Bienal de Veneza e o
pintor participou de uma exposicdo no MoMA. Em 1949 teve sua segunda exposi¢éo
individual e a revista Life, em uma reportagem de quatro péginas, 0 apontou como o
maior pintor americano. No ano seguinte 0 MoMA comprou pela primeira vez um quadro
do artista, que em seguida foi transformado em um icone da grande imprensa. A juncao
da midia com o museu lhe conferiu a condi¢éo de lider informal do grupo, com reflexo
em seus precos. Em 1949, nenhum quadro seu era vendido por mais de 1.500 ddlares; em
1955 o teto tinha subido para 6 mil délares; em 1956, com resultado de sua morte, o teto
passou para 30 mil ddlares, passando sucessivamente para 2,5 milhdes em 1987 e 10
milhdes em 1989. O quadro n° 12, 1949 foi adquirido por 300 délares em 1949, doado ao
MoMA em 1952 e vendido em leildo em 2004 por 11,5 milhdes de délares.?®

Mesmo com o sucesso Pollock parece sempre ter tido duvidas acerca da qualidade de sua
obra, em parte porque, ao contrério da grande maioria de seus colegas, nunca soube
desenhar satisfatoriamente. A ele ¢é atribuido o desabafo: “Vocé acha que eu teria pintado

esta merda se soubesse como desenhar uma mao direito ...”

Nascido Andrew Wahola, Andy Warhol (1928-1987) foi um ilustrador de sucesso que se
esforcou a0 maximo para ser reconhecido como artista. Filho de um mineiro de
Pittsburgh, estudou desenho comercial na Carnegie Mellon University e mudou-se para
Nova lorque para trabalhar em propaganda. Durante e década de 50 tinha aumentado
muito a circulagdo de revistas semanais a cores,?® o que fez expandiu muito o mercado
para desenhistas ilustradores, e Warhol foi um dos mais bem sucedidos. Consagrou-se
desenhando anuncios de sapatos e depois fez capas de discos, programas de teatro,
sobrecapas para livros, sacolas de compras, convites para eventos e todo o tipo de
anuncios coloridos. Em 1957 ganhou uma medalha do Art Directors Club e em 1960

comprou um imdvel na Lexington Avenue pagando 60 mil dolares a vista (um engenheiro

238 Hutter e Frey (2010:43).

239 A despesa com propaganda em revistas nos Estados Unidos subiu de 515 milhdes de ddlares em 1950
para 941 milhGes em 1960 (Marquis, 2010:91).

IE-UFRJ DISCUSSION PAPER: EARP, TD 025 - 2022. 138



ganhava cerca de mil dolares por més).?*® Em paralelo produzia quadros em diversos
estilos, reproduzindo cartuns, garrafas de refrigerantes, notas de dolar e anuncios
diversos.

Durante anos freqlientou 0 mundo da arte, com suas festas e vernissages, e bajulou criticos
e galeristas para conseguir espaco no universo da pop. Tentou sem sucesso estabelecer
amizade com Robert Rauchenberg e Jasper Johns e durante um certo periodo escreveu
quase diariamente para Truman Capote, sem receber resposta.?* Em 1961 conseguiu
mostrar sua obra a lvan Karp, que entdo ja tinha descoberto diversos artistas pop para a
Galeria Castelli, com Klaus Oldenburg, Roy Lichtenstein e James Rosenquist.

Castelli, porém, recusou o artista, achando que sua obra era demasiado parecida com a de
Roy Lichtenstein, que ja representava. Durante os trés anos seguintes Warhol conseguiu
umas poucas exposi¢des individuais ou coletivas pelo pais, expondo series de silkscreens
de latas de sopa e retratos de celebridades com diferengcas minimas entre cada exemplar,

sem muito sucesso.

Em 1964 comecou a fazer esculturas e produziu 368 réplicas de caixas de supermercado
de produtos como Corn Flakes, sopas Campbell e sabdo em pé Brillo, que conseguiu
expor em Nova lorque. Sua sorte comegou a mudar quando conseguiu uma reportagem
de seis paginas na revista Newsweek e Leo Castelli aceitou conceder-lhe uma exposicao
individual. As festas que dava em seu estadio - The Factory - passaram a atrair
celebridades do mundo da arte. Comecou a vender retratos em serigrafias feitos a partir
de fotografias instantaneas por 25 mil dolares cada. A tentativa de assassinato que sofreu,
dois dias antes de Bob Kennedy, levou-0 as primeiras paginas dos jornais e ao horario

nobre das televisdes, o que reforcou sua imagem e aumentou Seus precos.

Oriundo do mundo da propaganda, Andy Warholl conseguiu se destacar criando uma
imagem de artista exético, chamando a atencéo sobre sua obra escandalosa e se impondo
aos galeristas; esta foi uma de suas inovacdes. Mas sua inovacdo mais importante

240 Marquiz (2010:90-1).
241 Marquis (2010:112).
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consistiu em vender como pinturas pecas que nao passavam de serigrafias, tipo de gravura
de baixissimo custo desenvolvida no século XX, geralmente utilizada para decorar
camisetas. Warhol nem mesmo produzia as serigrafias; costumava tirar fotos em Polaroid
e encarregar seus assistentes de imprimi-las em telas, por vezes em dezenas de cores
diferentes. A méo do artista deixava de ter qualquer importancia para a valorizacdo da
obra: s6 sua assinatura importava. 1sso foi um corte radical no mundo da pintura, com o
qual podemos encerrar esta sintese histérica.

6 Substituicdo de importagoes e relagbes centro-
periferia no mercado de pinturas: uma hipdtese

A producdo artistica acompanha a riqueza, mas geralmente o faz com algum atraso.
Durante o Renascimento seu centro se localizou na peninsula italiana, com a corte papal
e as cidades mercantis, Veneza, Roma e Florenca a frente, mas também Padua, Urbino e
algumas outras. Nestes locais estava a maior parte dos mecenas que faziam encomendas
a artistas que desde entdo passaram a ser considerados mestres, como Michelangelo,
Leonardo Da Vinci e Rafael Sanzio.

A prosperidade italiana durante o século XV e parte do XVI estava ligada ao controle do
comercio no Mediterrdneo e no Mar Negro, bem como a progressiva substituicdo de
importacOes de artigos de artigos de luxo. Continuou, porém, para 0s comerciantes
italianos a intermediacéo entre os fornecedores orientais de especiarias e 0s consumidores
europeus. Em meados do século XV chegou uma leva de artistas e intelectuais bizantinos
que fugiam da expansdo turca e trouxeram para a peninsula a convicc¢do de que faziam
arte do melhor nivel.

A expanséo portuguesa para a india, ao eliminar grande parte dos intermediarios, permitiu
0 barateamento de especiarias asiaticas e deslocou para o Atlantico as principais rotas do
comércio maritimo europeu. Mas 0s navegadores portugueses limitavam-se ao modal
oceanico, leiloando sua carga nos Paises Baixos e deixando sua distribuicdo a cargo dos

comerciantes que ha séculos operavam através da rede de feiras que ligava as principais
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cidades europeias. Por isso Lisboa néo se transformou em um centro cultural do padrdo

de Antuérpia e Amsterdam.

O enriquecimento das elites nas cidades dos Paises Baixos provocou uma mudanca no
consumo de bens de luxo, possivelmente por emulacdo do comportamento das elites
italianas. Tapetes orientais e pinturas em tela de artistas peninsulares passaram a enfeitar
as moradias dos mais ricos. Mas um tipo de pintura ndo podia ser importado: o retrato,
um bem ndo comerciavel porque sua confecgéo é necessariamente presencial.?*? Esse tipo
de tarefa ficou a cargo dos artesdos anénimos que antes pintavam placas para lojas e
cromos para enfeitar as paredes daqueles que ganhavam mais do que o necessario para a
sobrevivéncia. Com o tempo esses artesdos passaram a ser referidos pelo nome,
transformando-se em marcas: Van Dick, Van Erick, Rembrandt... Embora seus grandes
retratos fossem encomendados por altos precos, esta demanda era eventual e incerta, 0
que os levava a pintar paisagens e cenas de género (cenas da vida cotidiana) de pequeno
porte, que colocavam no mercado em busca de consumidor.

As obras importadas eram em pequeno numero e geralmente com tema religioso.
Atingiam a poucas familias e eram rejeitadas pelos adeptos da Reforma. 1sso abriu uma
janela no mercado para produtores locais, que se ampliou a partir de 1580 com a guerra
de independéncia dos Paises Baixos, que reduziu muito a participacdo dos batavos no
comercio mediterraneo. Teve lugar entdo um processo de substituicdo de importacdes de
pinturas. Os Paises Baixos, que até entdo eram consumidores, passaram a produtores e a
pintura local viveu um século de gloria. Verificava-se entdo um processo de substituicao

de importacdes com a disseminacdo de um bem inferior produzido no local de consumo.

Ao mesmo tempo ocorria uma transformacdo nas cidades; no inicio do século XVI
Antuérpia perdeu sua condi¢cdo de cidade mais importante dos Paises Baixos devido ao
assoreamento de seu porto e, mais tarde, pela guerra de independéncia. Mas a cidade,

juntamente com seu satélite Leiden, continuou sendo um centro produtor de pintura. Ai

242 Esse principio s6 foi quebrado nos anos 1960, por Andy Warhol, que usava fotografias instantaneas;
mas seu objetivo ndo era reproduzir com fidelidade a fisionomia do artista.
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ficava o atelié de Pieter Paul Rubens?*® mas, acima de tudo, tinha se transformado em um
centro de manufatura de cromos baratos, que eram vendidos em feiras em toda a Europa.
A dupla Antuérpia-Leiden foi perdendo importancia enquanto centro comercial, mas por
mais de um século prosperou como centro exportador de gravuras e pinturas baratas. O
mesmo serd observado no final do século XVII, quando Amsterdam perde o controle
sobre parte do comércio oriental para os ingleses: a perda de dinamismo leva os
produtores a buscarem novos negdcios no exterior. Seus principais mercados eram Paris

e Londres.

A capital francesa abrigava uma das cortes mais opulentas da Europa, cujo consumo
suntuario preocupava 0s primeiros pensadores mercantilistas. Repetia-se 0 processo
observado nos vizinhos do norte: no mercado do luxo h& importagdo de pinturas dos
consagrados italianos e, em segundo plano, holandeses e flamengos. No mercado popular
entram cromos baratos e principalmente gravuras.

Mas a posicao de importador de bens de luxo ndo sera bem aceita na corte dos Luizes. E
logo os mercantilistas passaram a promover a substituicdo de importagdes, com a fabrica
de porcelanas de Sévres, a fabrica dos tapeceiros Gobelins e as “fabricas” de obras de
arte, a Academia Real de Pintura e Escultura (com seu complemento a Escola de Belas
Artes). O objetivo era emular a melhor arte italiana, ndo a toa (i) o primeiro pintor francés
de destaque, Nicholas Poussin, viveu a maior parte de sua vida em Roma, e (Il) os
melhores alunos da Escola de Belas Artes eram agraciados com o Prémio de Roma. As
primeiras encomendas de obras caras feitas aos pintores franceses sdo retratos. Quando
seu prestigio aumentou adotaram o tema historico, que acabou consagrado pela Academia
e pela Escola de Belas Artes. O espago de consagragdo sera outra inovacao institucional,
o Saldo bianual, onde as obras sdo expostas a avaliacdo da critica e ao oprobrio do

populacho.

Um processo similar ocorrera em Londres, com o processo de substituicdo de importacGes
comecando pelo retrato (ndo s de pessoas, como de animais de raca) e, tal como do outro

243 Que encontrava seus clientes nas cortes de Roma e da Espanha.
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lado do canal, se consolidando com inovagdes institucionais similares, a Royal Academy
e seu Saléo.

J& nos Estados Unidos a substituicdo de importac@es ocorrerd durante a Il guerra mundial,
devido ao fechamento do mercado europeu. Inicialmente muitos artistas migraram para
0os EUA, especialmente modernistas alemé&es, repudiados pelos nazistas como
“degenerados”. Mas logo vai aparecer uma inovagdo estética, a nova escola do
expressionismo abstrato, com Jackson Pollock e Willem de Kooning. Essa inovagéo foi
vencedora por se apoiar em todo um conjunto de instituicbes que a validaram e
difundiram, o sistema universitario, 0s museus € a imprensa - tanto especializada como
aquela voltada para o grande publico, que transforma os artistas em celebridades exaticas.
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